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Galerija Equrna velja za eno od prvih zasebnih prodajnih galerij v Jugoslaviji. Svoja vrata je 
odprla novembra leta 1984, ustanovila pa jo je skupina mlajših umetnikov in umetnostnih 
zgodovinarjev, ki so se leta 1982 uradno registrirali in organizirano delovali kot trajna 
delovna skupnost (TDS) samostojnih kulturnih delavcev. Galerija Equrna je bila v prvi fazi 
delovanja podobna razstavišĉem tipa artist-run space, sicer pa je skozi desetletja svojega 
obstoja doţivljala razliĉne transformacije, ki so bile posledica prilagajanja specifiĉnim 
druţbeno-politiĉnim razmeram. Kljub številnim teţavam pa se je kot prodajna galerija uspela 
obdrţati vse do danes.  
Pri raziskovanju zgodovine galerije se nam odprejo številne zanimive teme. Ena od njih je 
gotovo ţe sama umetnost, ki se je v galeriji akumulirala skozi razliĉna obdobja in jo lahko 
obravnavamo v odnosu do razvoja slovenske sodobne umetnosti v tem ĉasu. Drugo vprašanje 
je institucionalne narave. Z uveljavitvijo Equrne kot pomembnega ĉlena slovenske 
institucionalne sfere je ta galerija z razstavami in pisanjem ob njih postala tvorec kanonizacije  
slovenske sodobne umetnosti in umetnostnega zgodovinopisja. Po drugi strani pa Equrna kot 
zasebna iniciativa v socialistiĉnem sistemu odpira tudi kulturno-politiĉna vprašanja: ob njeni 
zgodbi lahko razmišljamo o stanju samoupravnega gospodarskega sistema v zadnjem 
desetletju Jugoslavije in premikih v naĉinih politiĉnega razmišljanja, ki bodo kmalu pripeljali 
do prehoda iz socializma v kapitalizem. 
V magistrski nalogi se bomo osredotoĉili na premike, ki jih je kot novo razstavišĉe v 
slovensko sceno vnesla galerija Equrna. Orisali bomo okolišĉine, ki so botrovale njeni 
ustanovitvi, umestili Equrnin koncept v kontekst soĉasnih galerijskih praks pri nas ter 
opredelili spremembe in priloţnosti, ki jih je institucija uvedla v slovenski prostor. Ĉasovno 
se bomo omejili na osemdeseta leta, ki za galerijo predstavljajo zaĉetno fazo, hkrati pa bi 
lahko rekli, da tudi njen vrhunec. Equrno bomo obravnavali skozi tri glavne vidike: kot trajno 
delovno skupnost samostojnih kulturnih delavcev, kot specializirano galerijo za sodobno 
umetnost in kot zasebno prodajno galerijo.  
Umetnostni sistem, razstavna politika slovenskih muzejev, galerij in njihova zgodovina so 
podroĉja, ki so v literaturi na splošno relativno slabo obdelana. Sicer pa je bilo dogajanju v 
osemdesetih letih v umetnosti v zadnjih letih posveĉeno nekaj veĉ pozornosti. Moderna 




razstav, ki so bile posveĉene predstavitvi umetnosti tega desetletja, glavnih razstavišĉ in novih 
galerijskih praks pa tudi drugih dogodkov, ki so oĉitneje zaznamovali to desetletje. V okviru 
projekta sta izšli tudi dve publikaciji: Osemdeseta o osemdesetih1 in Osemdeseta: Slovenija in 
Jugoslavija skozi prizmo dogodkov, razstav in diskurzov. Equrno v slednji nadrobneje 
obravnavata Martina Malešiĉ in Asta Vreĉko.2 Od novejše literature bi veljalo izpostaviti še 
pregledni ĉlanek Igorja Zabela Slovenska umetnost 1975–85: koncepti in konteksti3, ki 
obravnava stanje slovenske likovne umetnosti in delovanje posameznih umetniških institucij. 
V nekoliko starejši literaturi se Equrna pojavlja predvsem v raznih kulturno-zgodovinskih 
pregledih osmega desetletja. 
V drugo, primarno skupino virov, na katera se prav tako naslanja naloga, sodijo besedila, ki so 
jih zapisali akterji, ki so delovali v ĉasu, ki ga obravnavamo. Ena izmed najpomembnejših 
teoretikov in promotorjev umetnostnih tokov v osemdesetih pri nas sta Tomaţ Brejc in Andrej 
Medved. Ob deseti obletnici delovanja Equrne je izšla pregledna monografija Slikarske 
metamorfoze,
4
 v kateri so Brejĉeva besedila posveĉena analizi del Equrninega kroga slikarjev. 
Od tujih avtorjev bi veljalo izpostaviti Ješo Denegrija. V monografiji Sprehodi po slovenski 
moderni in postmoderni umetnosti,
5
 ki je izšla leta 2004, so zbrani in prevedeni v slovenski 
jezik njegovi pomembnejši prispevki o slovenski postmodernistiĉni umetnosti, ki so bili 
prvotno objavljeni razliĉni publikacijah in ĉasopisih. Equrna je seveda ob razstavah izdajala 
tudi krajše kataloge z biografijo umetnika in uvodno študijo ter pregledne kataloge, ki so bili 
posveĉeni predstavitvi delovanja galerije. Kronisti pomembnejših dogodkov, povezanih s 
TDS Equrna, so bili Brane Koviĉ, Marjan Zlobec, Milan Dekleva, Franc Zalar, Alenka Vilfan 
in še nekateri drugi.  
Ker si pri raziskovanju z obstojeĉo literaturo lahko le delno pomagamo, je posebej dragocen 
tudi arhivski material. Veĉji del podatkov o delovanju galerije lahko najdemo v Equrninem 
zasebnem arhivu. Njihov fond obsega vabila na razstave, plakate, sporoĉila za medije, odzive, 
sezname razstavljenih del, fotografije postavitev in nekatere kataloge razstav, ki v knjiţnicah 
niso dostopni. Podatke o razstavni dejavnosti je sistematiĉno zbiral tudi arhiv-dokumentacija 
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MG+MSUM. Dokumente povezane z ustanovitvijo TDS Equrna pa hranijo v Sodnem 
registru.   
Pomemben neposredni vir predstavljajo tudi intervjuji z nekdanjimi ĉlani Equrne. Izpostaviti 
bi veljalo pogovor s Tajo Vidmar-Brejc, ki ga je leta 2014 opravila Petja Grafenauer, nekaj 
intervjujev z ustanovnimi ĉlani Equrne sem opravila tudi sama. Nekateri od njih so v pisni 
obliki v celoti dostopni v zadnjem delu naloge.  
Magistrska naloga je razdeljena na štiri veĉje sklope. Ker bomo Equrno obravnavali iz 
institucionalnega vidika, bo prvo poglavje posveĉeno pregledu slovenskih kulturnih ustanov, 
ki so v osemdesetih letih prirejale razstave sodobne umetnosti. S predstavitvijo umetniških 
institucij in osnovnih programskih usmeritev bomo pokazali, kaj je v tedanjem sistemu 
obstajalo in kaj manjkalo ter opredelili, na kakšen naĉin je Equrna kot nova galerija obogatila 
razstavno situacijo pri nas. Sledi poglavje, ki se nanaša na druţbeno-politiĉni kontekst 
ustanovitve TDS Equrna. Pokazali bomo, da je njeno formiranje neposredno povezano s 
spremembami, ki so se v tem ĉasu dogajale na podroĉju zakonov, ki so urejali socialni poloţaj 
samostojnih umetnikov, ter predstavili proces ustanovitve TDS in pridobivanja razstavnih 
prostorov.  
V nadaljevanju besedila si bomo za nalogo zadali opredeliti tip galerije, pod katerega bi lahko 
uvrstili Equrno. Najprej jo bomo obravnavali kot artist-run space, pri tem pa imeli v mislih 
tako domaĉi kot tuji kontekst. Nato bomo to teorijo postavili ob bok dojemanju Equrne 












2. RAZSTAVE SODOBNE UMETNOSTI V SLOVENIJI V OBDOBJU 1975–1985 
Za ĉim bolj natanĉno umestitev Galerije Equrna v ţe uteĉene institucionalne okvire, se zdi 
pomembno opredeliti obstojeĉe kapacitete in principe razstavljanja sodobne umetnosti na 
podroĉju Socialistiĉne republike Slovenije v tem ĉasu. Pri tem se bomo ĉasovno omejili na 
obdobje od leta 1975, ko šolanje na Akademiji zakljuĉuje glavnina generacije bodoĉih 
equrnovcev, do leta 1985, ko zaţivi Galerija Equrna. Oris situacije bo iz praktiĉnih razlogov 
predstavljen po principu regionalne razporeditve institucij.  
Veĉ pozornosti bomo posvetili galerijam v Ljubljani in na Obali, ki v osemdesetih letih 
predstavljata glavni silnici razvoja sodobne slovenske umetnosti. Daleĉ najpomembnejša 
institucija z najdaljšo tradicijo pri nas je bila Moderna galerija, z zdruţitvijo obalnih 
razstavišĉ v Zavod za likovno dejavnost Obalne galerije pa se kot nov likovno-umetniški 
center uveljavi Koper. Pomen razstavnih prostorov v drugih mestih je potrebno razumeti bolj 
ali manj v regionalnih okvirih.  
 
2.1. Ljubljana 
2.1.1. Galerije in muzeji z daljšo tradicijo  
2.1.1.1.  Moderna galerija 
Moderna galerija je bila kot razstavišĉe moderne in sodobne umetnosti v primerjavi z ostalimi 
institucijami dominantna. Ustanovljena je bila leta 1947, v zaĉetku še pod okriljem Narodne 
galerije. Imela je visoko usposobljen kader z dolgoletnimi izkušnjami, ki je bil zmoţen tudi s 
pisanjem – s katalogi in drugimi strokovnimi besedili – podpreti umetnike in razstave. 
Njihova mednarodna omreţenost je umetnikom lahko ponudila vstop v tuje galerije in na 
razne umetnostne prireditve. Leta 1957 je mesto ravnatelja galerije od Karla Dobide prevzel 
Zoran Krţišnik, ki je na poloţaju ostal vse do leta 1986. V tem ĉasu je bila Moderna galerija v 
svetu znana predvsem kot prirediteljica ljubljanskega grafiĉnega bienala, vseskozi so si 




Kljub temu, da je veljala za najpomembnejšo institucijo pri nas, je bila Moderna galerija v 
osemdesetih letih izpostavljena kritikam: doloĉen krog stroke, predvsem pa (nekateri) mlajši 
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umetniki so jo doţivljali kot konservativno in nezmoţno prepoznavanja potenciala novih 
likovnih smeri.  
Eden od razlogov za zapoznele reakcije Moderne galerije naj bi bilo vodstvo. Leta 1996 je 
Tomaţ Brejc na primer zapisal naslednje: »Zaton Krţišnikovega obdobja, v katerem je 
odloĉala politika moĉi, se je groteskno pokazala na Beneškem bienalu leta 1980: na eni strani 
Aperto s postmoderno 'novo podobo' in na drugi jugoslovanski paviljon (kustos Zoran 
Krţišnik) s posnetki novejše memorialne skulpture NOB – Jugoslavija, in Slovenija v njej, ni 
bila veĉ evropsko kulturno ozemlje, temveĉ posttitoidni Balkan«.7  
Zanimivo je, da je Krţišnik v intervjuju leta 2007 tudi sam dejal, da je sposobnost 
prepoznavanja potenciala umetnosti mlajših avtorjev pri ĉloveku, ki pripada drugi generaciji, 
vprašljiva, saj je njihova percepcija sveta povsem drugaĉna.8  
Mlajši umetniki so s strani vodstva Moderne galerije ĉutili odklonilen odnos do njihove 
umetnosti. V slogovnem smislu je umetnost mlajših odstopala od t.i. zmernega modernizma, 
ki ga je zastopala Grupa 69, s katero je Moderna galerija v sedemdesetih letih intenzivneje 
sodelovala. Kot je zapisal Igor Zabel, sodelovanje Moderne galerije z Grupo 69 ni bilo zgolj 
simbolnega znaĉaja, ampak je moĉna institucionalna podpora imela tudi konkretne posledice. 
Ĉlani Grupe 69 so imeli zagotovljene razstave v nacionalnih institucijah, omogoĉena jim je 
bila tudi moĉna trţna aktivnost v smislu odkupov in javnih naroĉil, promocija v obliki 
izdajanja kvalitetnih katalogov in monografij, imeli so zagotovljeno kritiško podporo, mesto v 
drţavnih reprezentativnih selekcijah itd.9  
Številni mlajši slikarji, ki so sicer izhajali iz razliĉnih likovnih izhodišĉ, so se v zaĉetku 
osemdesetih veĉinoma obrnili k slikarstvu nove podobe, o izvirnosti katere so v stroki vladala 
mešana mnenja. Za Moderno galerijo bi lahko rekli, da je bila glede nove likovne usmeritve 
mlajše generacije skeptiĉna. Jure Mikuţ10 je leta 1980 o razstavi Aperto 80, ki je potekala v 
okviru beneškega bienala in je bila pomembna za uveljavitev novega sloga na mednarodnem 
nivoju, zapisal naslednje: »Namreĉ, tudi ĉe je to veĉina trenutne tvornosti v svetu, je to 
izrazito nazadnjaška desniĉarska ustvarjalnost, urbana naiva in mentalno in ĉustveno 
                                                 
7
 Tomaţ BREJC, Kaj je modernost?, Mesečnik za kulturo, politiko in gospodarstvo, februar 2001, p. 36. 
8
 Beti ŢEROVC, Kurator & sodobna umetnost. Pogovori, Ljubljana 2008, p. 48. 
9
 ZABEL 2003 cit. n. 3, pp. 11–12. 
10





osiromašenje. Spominja na grozljivo dogajanje v umetnosti zadnjih povojnih let«.11 O 
problemih, izvoru in oblikah slovenskega postmodernizma pa je leta 1984 v ĉasopisu Delo 
zapisal: »Nerodno je le, da se najpogosteje kot reakcija na naporno delo, senzibilnost in 
odgovornost avtorjeve izjave, ki jih je zahteval modernistiĉni izdelek, sedaj v našem 
postmodernizmu […] postulirata 'kiĉ' in 'uţitek neznanja'. Le redki ustvarjalci so s celovito 
vizijo umetnostnega dogajanja, temeljeĉo na pozitivni dialektiki razvoja, ki sledi ustvarjalni 
tradiciji, to presegli, in kljub histeriĉni evforiji nove podobe delajo naprej, zvesti svojemu 
osebnemu konceptu. […] Znaĉilno za novo podobo je, da po standardnem nesporazumu, ki 
spremlja likovno umetnost, interpretira motiv kot metadiskurzivno umetniško sporoĉilo. Tako 
smo zopet priĉa zagati kritike, ki misli, da pomenijo v sodobni sliki ali kipu grški napisi 
sofistikacijo, faliĉne oblike libidnega gibala, upodobljeni 'gay' pa druţbeno kritiĉnost. […] 
Naš prostor je na likovnem podroĉju ţe od nekdaj gojišĉe šarlatanstva in neznanja tako v 
kritiški kot ustvarjalni praksi. […] Skratka ob postmodernizmu, kakršen se pojavlja v naši 
likovni umetnosti, lahko reĉem le to, da našemu znaĉaju in razmeram v vsem tako ustreza, da 
se zdi, kot da smo si ga sami izmislili«.12  
Kljub nerazumevanju, ki so ga s strani naše osrednje institucije ĉutili mlajši umetniki, je 
potrebno reĉi, da je Moderna galerija izpeljala kar nekaj njihovih razstav.  
2.1.1.1.1. Razstave mlajše srednje generacije 
V Moderni galeriji so bili predstavitvam mlajših avtorjev in razstavam aktualne likovne 
produkcije namenjeni spodnji prostori galerije. Od leta 1968 pa vse do konca osemdesetih so 
tam pripravljali razstave znane pod imenom Atelje. Kot štipendisti Ljubljanske kulturne 
skupnosti (LKS) in Kulturne skupnosti Slovenije (KSS) so leta 1978 v okviru Ateljeja 
razstavljali Tomaţ Gorjup, Zdenko Huzjan, Tomo Podgornik, Marija Rus, Tugo Šušnik in 
Lujo Vodopivec, ĉe omenimo le tiste, ki so se kasneje prikljuĉili Equrni.  
Pod okriljem Moderne galerije je od leta 1952 delovala tudi Mala galerija.
13
 Namenjena je 
bila samostojnim razstavam (kvalitetnih) domaĉih avtorjev, gostili pa so tudi razstave 
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 Jure MIKUŢ, Nacionalni prispevki in perspektiva umetnosti v osemdesetih letih. Beneški bienale 1980 (II), 
Naši razgledi, 11. 7. 1980,  p. 402.  
12
 Jure MIKUŢ, Umetnost po avantgardi in modnih modernizmih, Delo, 28. 6. 1984, pp. 8–9.  
13
 Malo galerijo naj bi ustanovilo Društvo slovenskih upodabljajoĉih umetnikov. Kmalu po ustanovitvi pa se je 
za galerijo zaĉela zanimati Moderna galerija in jo tudi prevzela. (http://www.dlul-drustvo.si/zgodovina/ (7. 11. 




mednarodno priznanih umetnikov kot so Jasper Johns (1985), Bill Woodrow (1989), Alison 
Wilding (1989) idr.  
V ambiciozno zastavljen program Male galerije so bile konec sedemdesetih in v osemdesetih 
uvršĉene tudi samostojne razstave mlajših umetnikov, med katerimi so bili tudi equrnovci: 
Metka Krašovec (1975, 1980), Tone Lapajne (1976, 1983), Lujo Vodopivec (1977, 1987), 
Ţivko Marušiĉ (1978, 1982), Tomaţ Gorjup (1979), Lojze Logar (1980), Andraţ Šalamun 
(1980), Matjaţ Poĉivavšek (1980, 1986), Zdenko Huzjan (1981, 1987), Marija Rus (1983), 
Franc Mesariĉ (1983), Boris Zaplatil (1986), Dušan Kirbiš (1988), Sergej Kapus (1989) in 
France Gruden (1987).  
Prva razstava, ki so jo v matiĉnih prostorih Moderne galerije pripravili mlajši avtorji, sega v 
leto 1976. Prikazana so bila dela Toma Podgornika, Andraţa Šalamuna in Tuga Šušnik. Res 
je, da je nastala v sodelovanju z Galerijo ŠKUC, a vendar je šlo za razstavo, ki je bila 
pomembna za vpeljavo novega likovnega jezika, »nove abstrakcije«.14  
Leta 1980 je Moderna galerija v Likovnem razstavišĉu Riharda Jakopiĉa15 organizirala tudi 
razstavo z naslovom Razstava mladih slovenskih umetnikov – rojeni po letu 1945. Kot je 
zapisano v katalogu, je bila zamišljena kot dopolnitev pregleda slovenskega likovnega 
ustvarjanja med letoma 1945 in 1978, ki jo je Moderna galerija pripravila v sodelovanju z 
Arhitekturnim muzejem Ljubljana ter je v javnosti naletela na precej burnih odzivov.
16
 Novo 
izvoljeni Umetniški svet Moderne galerije se je z razstavo mladih ţelel oddolţiti vsem 
»pozabljenim«. Zasnovana je bila po povsem demokratiĉnem principu: sprejeti so bili vsi 
razstavljavci prijavljeni na razpis, ki so ga novembra leta 1979 objavili v dnevnem ĉasopisju. 
Na razstavi sta sodelovala 102 umetnika, pripadajoĉa razliĉnim umetniškim zvrstem in 
usmeritvam.
17
 Po besedah Matjaţa Poĉivavška sta direktor Zoran Krţišnik ter kustos razstave 
Jure Mikuţ ob tej priloţnosti izbrala njega in še slikarja Andraţa Šalamuna, da sta za nagrado 
razstavljala v Mali galeriji.
18
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 Novo abstraktno slikarstvo je dobilo prvo vidno potrditev prav z razstavo v Moderni galeriji. V naslednjih 
letih se uveljavi kot kljuĉen fenomen sodobne slovenske umetnosti.  
ZABEL 2003, cit. n. 3, pp. 13, 16–17. 
15
 Med letoma 1980 in 1981 je bila Moderna galerija v celoti namenjena stalni postavitvi zbirke. Likovno 
razstavišĉe Riharda Jakopiĉa ima v tem ĉasu vlogo razstavnega prostora Moderne galerije. (INTIHAR FERJAN 
– ROGINA 2008, cit. n. 6, p. 29)  
16
 Primer: Marlen PREMŠAK, Razstava, ki spreminja dejstva, Večer, 31. 3. 1979, p. 4.  
17
 Zoran KRŢIŠNIK, Predgovor, Razstava mladih slovenskih umetnikov. Rojeni po letu 1945 (Ljubljana, 
Likovno razstavišĉe Rihard Jakopiĉ, 20. 3.–20. 4. 1980), Ljubljana 1980, s. p. 
18




Naslednji skupinski prikaz sodobnejših tokov v slovenski umetnosti je Moderna galerija na 
povabilo Beograjskega Muzeja savremene umjetnosti pripravila leta 1984. Z razstavo Mlada 
slovenska umetnost so »panoramsko predstavili likovni utrip Slovenije«.19 V izbor so bila 
vkljuĉena tudi dela nekaterih ţe zrelih, profiliranih umetnikov, kot sta bila na primer Emerik 
Bernard in Andraţ Šalamun. V izogib subjektivnemu izboru ter zavedajoĉ se »raznorodnega 
pojmovanja tako nalog umetnosti kot njenega ocenjevanja«,20 so razstavo pripravili štirje 
selektorji: Zoran Krţišnik, Andrej Medved, Ivan Sedej in Brane Koviĉ. Razstava je med 
letoma 1984 in 1985 obiskala še Sarajevo in Beograd .  
Do prvih samostojnih razstav v Moderni galeriji pa je mlajša srednja generacija prišla konec 
desetletja. Prvi med njimi je bil Emerik Bernard z retrospektivo (2. 6.–25. 8. 1988), sledila je 
pregledna razstava Hermana Gvardjanĉiĉa (8. 9.–8. 10. 1988), istega leta pa se je z razstavo 
Nelagodje v prostoru kot najmlajša predstavila še Duba Sambolec (8. 12. 1988 – 29. 1. 1989).  
Leta 1987 je bila v Moderno galerijo prenešena še razstava Mlada jugoslavenska umjetnost21 
(24. 11.–20. 12. 1987), v devetdesetih pa so sledile: Vidiki minimalnega – minimalizem v 
slovenski umetnosti 1968–198022 (21. 8.–7. 10. 1990), Podoba in snov23 (14. 2.–31. 3. 1991) 
ter še nekatere samostojne predstavitve umetnikov Luja Vodopivca (1992), Joţeta Slaka 
(1993), Tuga Šušnika (1996) ...24 
 
                                                 
19
 Zoran KRŢIŠNIK, Uvod, Mlada slovenska umetnost (Ljubljana, Moderna galerija, november 1984 – marec 
1985), Ljubljana 1984, p. 3.  
20
 Ibid., p. 3.  
21
 Junge Kunst aus Jugoslawien. Mlada jugoslavenska umetnost (Gradec, Kunstlerhaus in Neue Galerie am 
Landesmuseum Joanneum, 20. 9.–12. 10. 1986; Dunaj, Hochschüle für Angewandte Kunst, 20. 10.–20. 11. 
1986; Celovec, Künstlerhaus, 5. 12.–23. 12. 1986, Salzburg, Salzburger Kunstverein, januar 1987; ed. Mladen 
Luĉić), Zagreb 1986.  
Prireditelja razstave: Galerije grada Zagreba in Neue Galerie am Landesmuseum Joanneum, Gradec.  
22
 Vidiki minimalnega: minimalizem v slovenski umetnosti 1968–1980 (Ljubljana, Moderna galerija, 21. 8.–7. 10. 
1990), Ljubljana 1990. 
Sodelujoĉi: Dragica Ĉadeţ, Gustav Gnamuš, Andrej Jemec, Tone Lapajne, Lojze Logar, OHO, Matjaţ 
Poĉivavšek, Duba Sambolec, Tugo Šušnik in Lujo Vodopivec. 
23
 Podoba in snov (Ljubljana, Moderna galerija, 14. 2.–31. 3. 1991), Ljubljana 1991.  
Kustos razstave: Sergej Kapus. Sodelujoĉi umetniki: Emerik Bernard, Janez Bernik, Gustav Gnamuš, France 
Gruden, Herman Gvardjanĉiĉ, Zoran Hoĉevar, Andrej Jemec, Dušan Kirbiš, Lojze Logar, Dušan Mandiĉ, Tomo 
Podgornik, Marija Rus, Joţe Slak, Andraţ Šalamun, Tugo Šušnik, Andrej Trobentar, Savo Valentinĉiĉ in Ţarko 
Vrezec. 
24




2.1.1.2. Mestna galerija 
Mestna galerija v Ljubljani vse do konca osemdesetih let, ko je mesto direktorja prevzel 
Aleksander Bassin, ni imela vidnejše vloge. Bila je kadrovsko podhranjena,25 kar je verjetno 
vplivalo na ambicioznost in program institucije. Boţeni Plevnik, vodji galerije, se je šele v 




V sedemdesetih letih so mladi umetniki v Mestni galeriji veĉinoma razstavljali na skupinskih 
razstavah kot dobitniki študentskih Prešernovih nagrad ali nagrajenci reškega bienala mladih. 
Stalnica galerijske politike so bile tudi vsakoletne skupinske razstave študentov iz ljubljanske 
likovne akademije, nekaj razstav z mlajšimi umetniki pa je organiziral tudi (Z)DSLU. Med 
skupinskimi predstavitvami bi bilo v kontekstu uveljavljanja mlajše generacije potrebno 
izpostaviti razstavi Jugoslovanska nova podoba (18. 1.–31. 1. 1983), ki jo je pripravil kustos 
Andrej Medved iz Obalnih galerij, ter razstavo ĉlanov Equrne (7. 2.–3. 3. 1983). Za 
Medvedovo predstavitev desetih vodilnih imen jugoslovanske transavantgarde je bilo 
predvideno, da bi poleg Ljubljane obiskala še Trst, Ferraro, Rim, Milano, Gradec in Dunaj, 
septembra pa še Osijek in Sarajevo.27 Istega leta je strokovni svet Mestne galerije pripravil 
tudi razstavo Mladi slovenski slikarji, kiparji in grafiki (18. 4.–18. 5. 1983), ki je v naslednjih 
mesecih potovala v Galerijo Matice Srpske v Novem Sadu ter v Galerie an der Stadtmauer v 
Beljaku. S preglednima razstavama sta se od mlajših v osemdesetih letih v Mestni galeriji 
predstavila le Metka Krašovec (1983) in Tomaţ Gorjup (1986).28  
2.1.2. Alternativna razstavišča  
Kot osrednja alternativna umetniška institucija se je konec sedemdesetih let uveljavil 
Študentski kulturno-umetniški center (ŠKUC). ŠKUC-ev prostor na Starem trgu 21 v tem 
obdobju ni deloval le kot galerija, ampak je bil povezan tudi z drugimi redakcijami in 
uredniki: poleg razstav so organizirali številne filmske, glasbene, gledališke dogodke in 
                                                 
25
 V Mestni galeriji so bili zaposleni do leta 1989 le direktorica, tajnica, raĉunovodja in ekonomistka ter 
honorarna ĉuvajka, ki je pomagala tudi pri postavitvi razstav.  
26
 Aleksander BASSIN, Mestna galerija skozi ĉas, Razstava. 50 let Mestne galerije v Ljubljani (Ljubljana, 
Mestna galerija, 6. 2.–14. 4. 2013, ed. Mateja Podlesnik), Ljubljana 2013, p. 19. 
Petja GRAFENAUER, Tri stopnje v razstavni politiki Mestne galerije, Razstava. 50 let Mestne galerije v 
Ljubljani (Ljubljana, Mestna galerija, 6. 2.–14. 4. 2013, ed. Mateja Podlesnik), Ljubljana 2013, p. 64. 
27
 cgs, Nova slika obalnih galerij, Primorske novice, 18. 1. 1983, p. 5. 
28
 Podatki o razstavni dejavnosti Mestne galerije v Ljubljani dostopni v: Razstave 1962–2012, Razstava. 50 let 





performanse, ukvarjali pa so se tudi z zaloţništvom.29 Prostore za razstavno dejavnost so 
pridobili leta 1978.
30
 V katalogu, ki obeleţuje delovanje galerije med letoma 1978 in 1987, je 
Marina Grţinić ŠKUC-evo programsko usmeritev povzela takole: »[N]ajbolj odloĉilna 
lastnost [ŠKUC-a, op.a.] je odprtost v najširšem smislu – s poudarkom na raziskovanju novih 
izraznih moţnosti likovne govorice in to ne glede na starost in poloţaj posameznika / 
skupine«.31 Od leta 1975 je bila vodja likovne sekcije ŠKUC-a Taja Vidmar-Brejc. 
Prva razstava, ki so organizirali v galeriji, je bila posveĉena skupini OHO, ki je hkrati 
pomenila prvi zgodovinski pregled delovanja skupine OHO pa tudi prvi poskus zgodovinjenja 
neoavantgarde pri nas.
32
 Po besedah Tomaţa Brejca pa je bila omenjena razstava za ŠKUC 
pomembna še z enega vidika: »Meni osebno se je zdelo pomembo – takrat sem sodeloval pri 
programu – da bi bilo dobro, ĉe postavimo neke temelje. Se pravi, da bi zaĉeli iz popolnoma 
drugaĉnih osnov, kot bi sicer bili samo neka kontinuiteta v slovenski umetnosti«.33  
V naslednjih letih je nato Vidmar-Brejc v razstavnih prostorih ŠKUC-a pripravljala predvsem 
razstave mlajših slikarjev in kiparjev. Leta 1979 je bila na ogled postavljena skupinska 
razstava Andraţa Šalamuna, Tuga Šušnika in Andreja Trobentarja, leta 1980 so razstavljali 
Boris Zaplatil, Emerik Bernard, Lujo Vodopivec, Dušan Kirbiš in Tugo Šušnik v prihodnjih 
letih pa še Duba Sambolec, Sergej Kapus, France Gruden, Joţe Slak, Jernej Vilfan in tudi 
drugi.  
Leta 1980 je Vidmar-Brejc zapustila mesto urednice likovne sekcije, saj je menila, da je 
ŠKUC alternativen prostor, namenjen predvsem študentom, kar naj velja tako za umetnike kot 
kustose in organizatorje razstav.
34
 Pot je nadaljevala samostojno oziroma v sodelovanju z 
Marjeto Marinĉiĉ. Skupino mlajše srednje generacije, ki je bila tedaj aktivna v ŠKUC-u, sta 
povabili, da se jima pridruţijo pri iskanju novega prostora, ki jim bo omogoĉal nadaljnji 
umetniški razvoj.35  
                                                 
29
 ŠKUC še danes formalno funkcionira kot skupek redakcij, le da je pisarna sedaj na Metelkovi (še prej je bila 
na Kersnikovi), na zaĉetku pa so vsi skupaj delovali z lokacije na Starem trgu. 
30
 Prostor je po treh letih pogajanj pridobila Taja Vidmar-Brejc, ki kasneje postane tudi osrednja protagonistka 
zgodbe o Equrni. 
31
 Marina GRŢINIĆ, Galerija ŠKUC Ljubljana 1978–1987, Galerija ŠKUC. The ŠKUC Gallery: 1978–1987, 
Ljubljana 1988, p. 1. 
32
 Tomaţ Brejc v radijski oddaji Ars humana: Galerija ŠKUC: 40 let. Poskus zgodovinjenja štirih desetletij 
delovanja Galerije ŠKUC na Starem trgu 21 v Ljubljani, 8. 10. 2018. Oddajo pripravila Maja Ţvokelj, ostali 
sodelujoĉi: Marina Grţinić, Tomislav Vignjević, Gregor Podnar, Tevţ Logar in Vladimir Vidmar. Zvoĉni 
posnetek oddaje dostopen na: https://ars.rtvslo.si/2018/09/ars-humana-177/ (17. 10. 2018). 
33
 Ibid.  
34
 http://www.so-delujem.com/projekti/sodelujem-skupaj-integrativno-na-podrocju-kulture/delavnice/odgalerije 
skuc-do-galerije-equrna-skozi-obdobja-lastnega-dela/ (13. 2. 2017).   
35




Kot je povedala Grţinićeva, pa se je po odhodu Vidmar-Brejc program galerije v marsiĉem 
spremenil: »Umetniki, ki so veljali za resne (glede na akademski pedigre, ki je pomemben za 
ta prostor), so po nastanku Equrne odšli. Tisti, ki so ostali v ŠKUC-u, so prihajali z bolj 
marginaliziranih podroĉij in akademski status ni bil veĉ pomemben. Publika je bila veĉinoma 
nova«.36 Intenzivneje so zaĉeli sodelovati z ustvarjalci iz drugih jugoslovanskih republik. 
Program se je nekoliko radikaliziral, galerija je zavzela angaţirano stališĉe. Usmerili so se 
predvsem v predstavitev alternativne umetniške produkcije, ki je v drugih institucijah ni bilo 
mogoĉe videti.37 
 
Kot drugo veĉmedijsko alternativno prizorišĉe se je v zaĉetku osemdesetih uveljavil Disko 
FV. Vodila ga je Skupina FV, katere vidnejši ĉlani so bili Zemira Alajbegović, Aldo Ivanĉić, 
Neven Korda in Dario Sereval. V Disku so bili uprizorjeni številni performansi, organizirali 
pa so tudi fotografske razstave in predstavitve razliĉnih multimedijskih projektov. Leta 1981 
je postal prepoznaven po grafitnem slikarstvu, ki je bilo v sedemdesetih nekakšen 
prepoznavni znak prvih ljubljanskih pankerjev. Po uĉinkoviti akciji Sluţbe drţavne varnosti 
(SDV) se je grafitarstvo umaknilo z ulic na hodnike Diska, postalo pa je tudi nekoliko bolj 
umetniško. Od leta 1982 je v Disku FV deloval tudi videoklub.38  
2.1.3. Manjša razstavišča 
V Ljubljani je poleg omenjenih razstavišĉ delovalo še nekaj manjših galerij. Leta 1976 je bila 
na primer ustanovljena Beţigrajska galerija, ki je delovala kot enota Zveze kulturno- 
prosvetnih organizacij Ljubljana-Beţigrad.39 Tu so veĉinoma razstavljala še neuveljavljena 
imena domaĉe umetniške scene. Poleg razstav so organizirali tudi številne koncerte sodobne, 
ljudske, eksperimentalne in jazz glasbe.
40
 Nekaj mlajših umetnikov je svoje prve samostojne 
                                                 
36
 15 let Galerije Škuc: umetniški vodje Galerije Škuc od 1978 do 1993. Marina Grţinić: 1982–1986 (zapisala 
Alenka Pirman), Letni katalog Galerije ŠKUC 1993 (ed. Alenka Pirman), Ljubljana 1994, p. 9. 
37
 Ibid., pp. 11–12. 
38
 Veĉ o tem: Aleš ERJAVEC – Marina GRŢINIĆ, Ljubljana, Ljubljana. Osemdeseta leta v umetnosti in kulturi, 
Ljubljana 1991, pp. 50–56. 
FV 10 let pozneje. Pozaba je hitrejša od spomina (Ljubljana, Galerija ŠKUC, 13. 9.–19. 9. 1994, ed. Zemira 
Alajbegović-Peĉovnik, Neven A. Korda, Lijana Veliĉkoviĉ-Korda), Ljubljana 1994. 
39
 Galerijo v sedemdesetih letih vodi Tomaţ Bole, v osemdesetih pa Miloš Bašin. Oba sta bila v tem ĉasu še 
študenta. (Pavel BRGLEZ, Veselimo se 25. rojstnega dne naše galerije!, Prostor spreminjanj: Beţigrajska 
galerija 1976–2001. 25 let, (Ljubljana, Beţigrajska galerija, 4. 7.–25. 8. 2001, ed. Miloš Bašin), Ljubljana 2001, 
p. 3. 
40
 Miloš BAŠIN, Prostori spreminjanj, Prostor spreminjanj: Beţigrajska galerija 1976–2001. 25 let, (Ljubljana, 




razstave pripravilo v galeriji Emonska vrata na Trgu osvoboditve,
41
 poleg tega pa se je leta 
1981 odprla še Galerija ZDSLU, ki pa je bila namenjena predvsem razstavam ĉlanov društva. 
V prestolnici so leta 1983 zabeleţene tudi razstave v galeriji Lerota, podatki o razstavah v 
Galeriji Rebeka na Cankarjevem nabreţju, ki jo je vodil slikar France Peršin,42 pa so 
ohranjeni od leta 1984 dalje.
43
 Nekaj razstav akademsko izobraţenih umetnikov so 
organizirali tudi v Jelovškovi galeriji na Kodeljevem, ki je bila sicer namenjena amaterskim 
umetnikom. V zaĉetku osemdesetih se med ljubljanska razstavišĉa vpiše tudi atrij magistrata, 
v okviru Koncertnega ateljeja Društva slovenskih skladateljev (KA DSS) pa se je uveljavila 
praksa organiziranja koncertov pospremljenih z likovnimi razstavami mladih talentov.
44
 
Poseben tip razstavnih prostorov v Ljubljani sta predstavljali galeriji Labirint in Ars. Obe sta 
delovali pod okriljem Mladinske knjige, med drugim pa sta se ukvarjali tudi s prodajo 
umetniških del. V galeriji Labirint so poleg prodajnih prirejali tudi pregledne razstave in 
izdajali manj obseţne kataloge. Konec sedemdesetih let je zaradi zmanjšanja prostorskih 
kapacitet galerija izgubila vlogo razstavnega prostora: osredotoĉili so se le še na prodajo 
grafik in slik manjšega formata.45 Galerija Ars, ki je leta 1973 odprla svoja vrata v prvem 
nadstropju papirnice Mladinske knjige na Miklošiĉevi 40, je imela nekoliko drugaĉen znaĉaj 
kot Labirint. Poleg slik so prodajali še keramiko, antikvitete ipd.,46 prav tako pa so ponujali 
tudi uvoţene slikarske potrebšĉine ter literaturo s podroĉja umetnosti.47 V zaĉetnem obdobju 
so imeli tudi posebno loţo, ki je bila namenjena prodajnim razstavam študentov.48  V zaĉetku 
osemdesetih so dobili nove prostore na Ĉevljarski 2 v Stari Ljubljani. Nekaj ĉasa so 
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 Leta 1976 je svojo prvo samostojno razstavo v Emonskih vratih pripravila kiparka Duba Sambolec, prav tako 
je tam istega leta samostojno razstavljal tudi Joţe Slak-Đoka. 
42
Janez MESESNEL, Male grafike v Rebeki, Delo, 24. 6. 1988.  
43
 Odpiranje manjših galerij v osemdesetih letih, kot sta na primer Lerota ali Rebeka v Ljubljani, je potrebno 
razumeti tudi v kontekstu porasta male obrti. V tem ĉasu zasledimo tudi odpiranje veĉjega števila trgovin, 
antikvariatov ipd.   
44
 Podatki o razstavah v omenjenih razstavišĉih za posamezna leta dostopni v strokovni reviji Sinteza: revija za 
kulturo v posebnem razdelku – dokumentacija razstav, ki jo je pripravljal oddelek za dokumentacijo Moderne 
galerije.) 
45
 Marjan ZLOBEC, Trajna delovna skupnost Equrna. Kulturna novost prastarega imena, Delo (Sobotna 
priloga), 20. 3. 1982, p. 23. 
46
Ibid., p. 23. 
47
 Umetniki so bili v veliki meri odvisni od uvoza materiala. Ta je bil precej drag, kvalitetnejši pa pri nas sploh ni 
bil dostopen. Poleg tega so stroge carinske omejitve tudi onemogoĉale normalen uvoz. V glavnem se je material, 
ki je bil pri nas dostopen, uvaţal preko Mladinske knjige. S tem pa se ni niti pribliţno pokrilo vseh potreb. V 
sredini osemdesetih se je DSLU povezal s podjetjem Aero v Celju, ki je ţe uspešno sodeloval z Akademijo za 
likovno umetnost v Ljubljani. Pripravljeni so bili po navodilih ĉlanov izdelovati barve, z njihovo strokovno 
pomoĉjo pa so ţeleli izboljšati tudi kvaliteto papirja. (Arhiv RS, Zveza društev slovenskih likovnih umetnikov 
(SI AS 1286), tehniĉna enota: 3, Zapisnik 14. seje IO Zveze DSLU z dne 18. 6. 1984.)   
Za Equrno je barve izdeloval slikar Fred Gruden, ki je bil po izobrazbi kemik. (Pogovor z Arnetom Brejcem, 
2016). Njegove akrilne barve so kupovali umetniki tudi v devetdesetih. (Alenka Pirman, e-mail, 11. 10. 2018) 
48




pripravljali razstave na obeh lokacijah: aprila leta 1980 so odprli prvo razstavo na Ĉevljarski, 
zadnjo razstavo na stari lokaciji pa so organizirali februarja leta 1981.
49
   
Poseben fenomen so bili tudi razstavni prostori, ki so se oblikovali znotraj razliĉnih podjetij, 
inštitutov in fakultet, torej komercialnih ali nekomercialnih ustanov, ki v osnovi niso imele 
nobene povezave z umetnostjo. Lepo število razstav mlajših avtorjev so tako v prvi polovici 
osemdesetih organizirali v avli agronomskega oddelka Biotehniĉne fakultete na Jamnikarjevi 
ulici ter v prostorih Instituta »Joţef Stefan« ter na Zavodu za raziskovanje materiala in 
konstrukcij. Tudi pri nekaterih pomembnejših slovenskih gospodarskih druţbah je bilo zaznati 
zanimanje za likovno umetnost, in tako se v tem obdobju formirajo Galerija Krka, Galerija 
Lek, Galerija Commerce, razstavni salon Lesonit in razstavišĉe poslovnega centra Iskra.50  
 
2.2. Obala 
Kljub temu, da so imele Obalne galerije regionalni status, jih v obravnavanem obdobju 
prištevamo med pomembnejša razstavišĉa sodobne umetnosti v našem prostoru. Posamezne 
razstavne enote, ki so delovale pod okriljem Obalnih galerij, so se postopoma profilirale. 
Piranska Mestna galerija in Loţa sta bili namenjeni predvsem mednarodnim, preglednim in 
skupinskim razstavam, v galeriji Meduza pa so se veĉinoma vrstile razstave sodobne 
umetnosti. Kasneje se je Obalnim galerijam pridruţila še galerija Casino Portoroţ in novo 
ustanovljena galerija v Izoli ter Forma viva v Luciji. Obalne galerije so med drugim 
organizirale tudi bienale keramike, tapiserije in fotografije.
51
  
Kustos Obalnih galerij je bil Andrej Medved. V svojih prizadevanjih je bil osredotoĉen na 
prezentacijo najnovejših dogajanj na likovnem podroĉju, odkrivanje mladih perspektivnih 
umetnikov ter promocijo slovenske likovne ustvarjalnosti v mednarodnem prostoru. V tem 
smislu so bile Obalne galerije pomembne za mlajšo generacijo umetnikov. Ker je politika 
Obalnih galerij temeljila na mreţenju, povezovanju z zahodnoevropskim prostorom, so bili 
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 Podatki o razstavah v galeriji Ars za posamezna leta dostopni v strokovni reviji Sinteza: revija za kulturo v 
posebnem razdelku – dokumentacija razstav, ki jo je pripravljal oddelek za dokumentacijo Moderne galerije. 
O tem tudi: Tina FORTIĈ JAKOPIĈ, Splet in umetnostni trg. Pojav spleta, njegov vpliv na trţne trende ter pojav 
novih spletnih vlog trţnih akterjev (Filozofska fakulteta v Ljubljani, magistrsko delo – v pripravi). 
50
 Podatki o razstavah v omenjenih razstavišĉih za posamezna leta dostopni v strokovni reviji Sinteza: revija za 
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povabljeni in vkljuĉeni tudi v razliĉne mednarodno obarvane razstave, ki so jih organizirali v 
koprskih razstavišĉih. Velika veĉina je dobila tudi priloţnost za samostojne predstavitve, ki so 
jih spremljali katalogi s kustosovimi študijami. Ne smemo pa pozabiti tudi razstav velikih 
imen z Zahoda in kakovostnih mlajših tujih umetnikov, saj so bile za našo mlajšo generacijo 
gotovo pomembne, ne le v referenĉnem smislu, temveĉ tudi z vidika razumevanja lastne 
produkcije v širšem, evropskem kontekstu. 
2.2.1. Razstavna dejavnost  
Kljub precej raznoliki dejavnosti se je Koper v osemdesetih letih uveljavil kot »organizacijsko 
jedro transavantgarde«.52 Da so se v Kopru odprli za kakovostne umetnike slovenske mlajše 
generacije, je po mnenju Andreja Medveda odgovoren predvsem slikar Ţivko Marušiĉ. Kot 
eden vodilnih predstavnikov umetnostnega gibanja nove podobe pri nas, je bil dobro 
informiran o novih trendih v italijanskem slikarstvu. Šolal se je na beneški Accademia di 
Belle Arti in kar nekaj razstav je pripravil v sodelovanju z italijanskimi galerijami.
53
  
V tem smislu je imel v Obalnih galerijah vlogo informatorja in svetovalca.  
Andrej Medved je z razliĉnimi kuratorskimi prijemi preizkušal potencial tekoĉe likovne 
produkcije. Preko razstav in katalogov lahko spremljamo, katera umetniška dela so bila 
kljuĉna za uveljavitev novega likovnega jezika pri nas, kdaj je ta dosegel svoj vrhunec pa tudi 
v kakšni smeri je potekal njegov nadaljnji razvoj.  
Ena od prvih razstav, ki je nastala v okviru Obalnih galerij in je nakazovala smer nadaljnjega 
razvoja umetnosti, je razstava Mala slika v galeriji Meduza leta 1979. V katalogu kustos 
ugotavlja »da je znova pomembna figuralnost, seveda ne iz ĉasa hiperrealizma in poparta, 
kajti figura mora biti konĉno rešena vsake vsebinske izpraznitve, tradicionalizma in laţne 
ideologije«.54 Andrej Medved je ob razstavi pojasnil še njen pomen v oziru na aktualno 
dogajanje na slovenski likovni sceni: »Mala slika je nastala kot odpor proti skupinskim 
razstavam, ki v sedemdesetih letih ostajajo vse bolj brez obraza in brez stila, ker se oblaĉijo v 
prevzete, neavtentiĉne oznake, v dnevno kulturno-politiĉno ideologijo, in jih vodijo interesi 
ali zgolj tradicija doloĉene skupine. Ţe veĉ kot deset let se na razliĉnih krajih naše drţave 
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znova in znova obuja mumificirana umetnost, ki v svojem hotenju in izraznosti (vsebini, 
sporoĉilu) ni naredila niti koraka naprej; nastopa pa kot t.i. elitna umetnost, ki nas predstavlja 
pred svetom; v ostrem nasprotju z umetnostjo za vsakogar, ki jo kot pesek v oĉi širijo 
kulturno-prosvetne organizacije«.55 Odloĉitev za dela manjšega formata je izhajala iz 
kustosovega prepriĉanja, da se na ta naĉin lahko jasneje pokaţe moĉ lastnega izraza.56  
Na razstavi so se od Slovencev predstavili Zvest Apollonio, Gustav Gnamuš, Zdenko Huzjan, 
Zmago Jeraj, Vladimir Makuc, Franc Novinc in Joţe Spacal. Izbor del so, poleg Medveda, 
pripravili še kritika Ješa Denegri in Zvonko Maković ter kustosinja Jadranka Vinterhalter. 
Novembra leta 1980 so v Meduzi odprli samostojno razstavo slikarja Tuga Šušnika. O 
razstavljenih delih je Medved zapisal, da so na meji nove podobe ter decorative arta: 
»Naslikana podoba ni veĉ organizem, odvisen, podrejen; ker ni mimetiĉna, posnemovalna, 
ampak je postala konkretna, sprotna, ĉutna posledica avtorjeve osebne in kulturno-
zgodovinske skušnje«.57 Ţe povsem oĉitne poteze slikarstva nove podobe pa so bile prisotne 
na samostojni razstavi Joţeta Slaka – Đoke, ki je bila odprta leto kasneje v koprski Loţi ter v 
delih Andraţa Šalamuna, ki je razstavljal v isti galeriji leta 1982.  
Posamezne osebne razstave mlajših avtorjev so dobile trdnejšo osnovo in kontekst s soĉasnim 
odprtjem treh skupinskih razstav konec leta 1981. V Mestni galeriji Piran je razstavo z 
naslovom Mladi slovenski umetniki nove generacije
58
 pripravil Tomaţ Brejc, v koprski Loţi 
je Zvonko Maković kuriral razstavo Nova hrvaška slika osemdesetih let, Medved in Achille 
Bonito Oliva pa sta izbrala dela za razstavo Podobe – Immagini v galeriji Meduza.   
Brejĉeva razstava je bila pomladi leta 1981, sicer v nekoliko oţjem izboru, predstavljena ţe v 
Salonu Muzeja savremene umetnosti v Beogradu. V Piranu so razstavljali: Bernard, Ĉemaţar, 
Eriĉ, Gorenc, Gruden, Krašovec, Mandiĉ, Marušiĉ, Poĉivavšek, Slak, Šalamun, Sambolec, 
Trobentar, Valentinĉiĉ in Vodopivec; umetniki pa so dela za razstavo lahko izbrali po lastni 
presoji. Ta razstava velja za eno prvih skupinskih prikazov novega gibanja pri nas.  
 
Potrebno je poudariti, da je Medved v okviru Obalnih galerij pripravljal razstave, s katerimi je 
skušal povezati in pokazati na podobnosti med slovenskim in tujim slikarstvom. Na razstavi 
                                                 
55
 Andrej MEDVED, »Mala slika« proti institucionalizaciji umetnosti, Naši razgledi, 21. 3. 1980, pp. 176–177. 
56
 Ibid., p. 177. 
57
 Andrej MEDVED, spremni tekst, Tugo Šušnik (Koper, Galerija Meduza, november 1980), Koper 1980, s. p.  
58




Podobe – Immagini59 je bila predstavljena produkcija prve jugoslovanske transavantgarde in 
druge generacije sodobnega italijanskega slikarstva, ki je ţe nakazovala nadaljnji razvoj t.i. 
nuove immagine. V Kopru so jo zastopali Pietro Fortuna, Marco del Re, Alessandro Perelli 
Canova, Maria Patrizia Cantalupo, Adele Lotito, Stefano Donati, Donatella Scalesse, Renato 
Bianchini in Andrea Nelli. Od Slovencev pa so bili povabljeni Metka Krašovec, Ţivko 
Marušiĉ, Joţe Slak in Andraţ Šalamun, ki po mnenju Medveda skupaj z Milanom Eriĉem ter 
Hrvati Nino Ivanĉić, Igorjem Ronĉevićem in Zvijezdano Fio – vsi vkljuĉeni tudi v izbor 
Makovića – predstavljajo vrh jugoslovanske nove podobe in postmodernizma.60  
 
V prihodnjih letih so kar nekaj razstav posvetili risbi, saj je ta imela pomembno vlogo v 
okviru novega slikarstva. Konec leta 1982 so odprli veliko mednarodno razstavo Nova 
evropska & ameriška risba, na kateri je sodelovalo veĉ kot petdeset umetnikov iz Amerike, 
Italije, Nemĉije, Avstrije, Švice, Portugalske, Velike Britanije, Francije, San Marina in 
Jugoslavije. Med Slovenci so bili izbrani: Janez Bernik, Zvonko Ĉoh, Zmago Jeraj, Metka 
Krašovec, Milan Eriĉ, Ţivko Marušiĉ in Joţe Slak. Pri organizaciji so se povezali z razliĉnimi 
tujimi galerijami, galeristi in kritiki iz Rima, Modene, New Yorka, Kölna, Dunaja in 
Züricha.61 Ta sodelovanja pa jim niso omogoĉila le priprave dotiĉne razstave – dogovorili so 
se tudi za nekaj individualnih razstav priznanih umetnikov iz tujine.
62
 Kot pravi Andrej 
Medved so »ti slikarji šele po osebnih pogovorih pripravljeni razstavljati v Jugoslaviji, ki je 
sicer po niĉemer ne cenijo«.63 V galeriji Meduza so tako aprila leta 1983 odprli razstavo risb 
Samotna soba Mimma Palladina,
64
 ki jim jo je posredoval Emilio Mazzoli – galerist iz 
Modene, poleti pa še razstavi Avstrijca Günterja Brusa ter mlajše nemške predstavnice 
gibanja Neue Wilde, slikarke Elvire Bach. Te razstave so bile plod kustosovih obiskov 
ateljejev mlajših umetnikov v Rimu, Kölnu, Dunaju in Parizu.65 Leta 1985 je bila v obeh 
koprskih razstavišĉih odprta še razstava Podobe nemškega slikarstva v risbi.66   
                                                 
59
 Andrej MEDVED, spremni tekst, Podobe / Immagini: Novo italijansko in jugoslovansko slikarstvo po izboru  
Achilla Bonita Olive in Andreja Medveda (Koper, Galerija Meduza, december 1981 – januar 1982), Piran 1981, 
s. p. 
60
 Andrej MEDVED, To bi morali videti, slišati, prebrati. Videti, Teleks, 4. 3. 1982, pp. 10–11. 
61
 Andrej MEDVED, Evropska in ameriška risba, Evropska & ameriška nova risba (Koper, Galerija Loţa in  
Galerija Meduza, januar – februar 1983), Koper 1983, s. p. 
62
 cgs 1983, cit. n. 27, p. 5. 
Mitja KOŠIR, Odprti sebi in v svet, Dnevnik, 2. 4. 1983, p. 5.  
63
 GUZELJ 1986, cit. n. 53, p. 23. 
64
 Predstavnik prvega vala italijanske transavantgarde; leta 1980 razstavljal tudi na Apertu 80ˈ. 
65
Andrej MEDVED, Galerija Meduza: osebni pogled na preteĉeno dobo 1978–2002, Galerija Meduza. 30 let 
(ed. Majda Boţeglav Japelj, Tatjana Sirk), Koper 2002, p. 18.  
66




Obalne galerije so torej v svojih razstavnih enotah gostile številne tuje umetnike, se pa je 
Medved angaţiral tudi pri predstavljanju slovenske umetnosti, v tem ĉasu predvsem slikarstva 
nove podobe, v tujini. Leta 1983 so pripravili potujoĉo razstavo Jugoslovanska nova podoba, 
o pomenu katere je Medved zapisal: »Tako bomo prviĉ po dolgem ĉasu prikazali tujim 
obiskovalcem soĉasno likovno ustvarjalnost pri nas. In to strnjeno, kot gibanje, ĉeprav gre 
seveda za izrazito individualna iskanja. Zunaj še vedno menijo, da jugoslovansko likovno 
umetnost še vedno predstavlja le pešĉica avtorjev, ker drugih paĉ ne poznajo«.67 
Intenzivno razstavno dejavnost Obalnih galerij je dopolnjevalo še zaloţništvo. S pomoĉjo 
Achilla Bonita Olive so se med drugim povezali tudi z zaloţnikom evropske umetnostne 




2.3. Stanje na periferiji 
V Mariboru je v tem ĉasu delovalo kar nekaj razstavišĉ. Med najpomembnejšimi sta bili 
Umetnostna galerija Maribor (UGM) ter Razstavni salon Rotovţ.69 UGM je bil ustanovljen 
leta 1954 kot prva profesionalna ustanova v Mariboru, ki se je ukvarjala z muzejsko-
galerijsko dejavnostjo na podroĉju moderne umetnosti.70 V ĉasovnem obdobju, ki ga 
obravnavamo, so v UGM pripravljali predvsem retrospektivne in izmenjevalne razstave ter 
predstavitve štajerskih likovnikov, Razstavni salon Rotovţ pa si je kot nalogo zadal slediti 
novejšim tokovom tako v klasiĉnih likovnih medijih kot v fotografiji, arhitekturi in 
oblikovanju. Leta 1980 je v prostorih Rotovţa potekal tudi 1. jugoslovanski trienale Ekologija 
in umetnost (EKO). Kot je zapisala Meta Gaberšek-Prosenc je ta prireditev Rotovţu odprla 
tudi veĉ moţnosti za navezovanje plodnih stikov z drugimi jugoslovanskimi razstavišĉi. V 
sodelovanju z Galerijami mesta Zagreb so tako na primer v Rotovţu odprli razstavo Mlada 
hrvaška umetnost, sledil pa ji je niz razstav »novega slikarstva«.71  
Poleg Rotovţa in UGM je v Mariboru delovalo še nekaj drugih galerij, kot na primer Avla, ki 
je bila namenjena predvsem mladinskim razstavam in prodajna galerija Ars II.
72
 Ţe v 
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sedemdesetih letih pa lahko kot eno redkih zasebnih galerij pri nas izpostavimo Malo galerijo 
Ivana Ĉobala, v kateri je slikar prirejal lastne razstave pa tudi razstave svojih kolegov.73 V 
Mariboru je bila prisotna tudi alternativna umetniška scena, ki si je svoj prostor izborila šele v 
drugi polovici desetletja. Leta 1988 so odprli Galerijo 88 – danes deluje pod imenom Media 
Nox – vzpostavili pa so tudi Klub Mladih in radio MARŠ.74  
V primerjavi z Mariborom je bila koncentracija galerij v drugih mestih manjša. V Murski 
Soboti so sodobno produkcijo razstavljali predvsem v Kulturnem centru Miško Kranjec 
oziroma v DE galeriji, v Celju pa bi veljalo izpostaviti Likovni salon Celje. Ustanovljen je bil 
leta 1962 kot ustanova, ki naj bi skrbela za pospeševanje in popularizacijo vseh umetniških 
zvrsti v regiji.
75
 Nekaj razstav mlajših avtorjev lahko zasledimo še v programu galerije 
Dolenjskega muzeja Novo mesto, sicer pa se je v Novem mestu v zaĉetku osemdesetih 




Na Gorenjskem je bila razstavna dejavnost proti sredini osmega desetletja precej razgibana. 
Kvalitetnejše razstave sodobne umetnosti so bile na ogled predvsem v Mali galeriji Mestne 
hiše v Kranju, številne razstave pa so organizirali tudi v prostorih hotelov, tovarn, šol ipd., a je 
pri tem potrebno opozoriti, da je kvaliteta teh razstav precej nihala.
77
  
V okviru razstavišĉ na »obrobju« bi veljalo izpostaviti tudi Pilonovo galerijo v Ajdovšĉini in 
Galerijo Meblo v Novi Gorici. V prvi so poleg razstav sodobnih umetnikov kontinuirano 
prirejali tudi razstave starejših avtorjev iz jugoslovanskega pa tudi mednarodnega prostora. V 
svoj program so poleg slikarskih razstav vkljuĉevali tudi arhitekturne, fotografske razstave in 
razstave oblikovanja. Galerija Meblo, ki je predstavljala osrednji razstavni prostor na 
Goriškem, pa je bila namenjena predvsem razstavam sodobnejših umetnikov, ki so se 
ukvarjali s klasiĉnimi mediji.78  
Na severnoprimorskem delu je sicer delovalo še nekaj drugih manjših galerij, kot sta Galerija 
Rika Debenjaka v Kanalu in razstavišĉe v Osnovni šoli Solkan. V sredini osemdesetih let 
galerijo Meblo in razstavišĉi v Kanalu ter Solkanu prevzame Goriški muzej in delujejo pod 
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imenom Goriške galerije. V drugi polovici desetletja dobijo tudi strokovno vodstvo, do takrat 
pa se razstave v teh galerijah prirejajo bolj ali manj volontersko.
79
 
Omenimo še zamejsko Galerijo Trţaške knjigarne (TK), ki je v osemdesetih sluţila kot 
slovenski razstavni prostor v Trstu. Galerija TK je organizirala razstave sodobne slovenske 
umetnosti ter omogoĉala sooĉenje le-te z italijanskim likovnim ustvarjanjem. Poleg tega so 
razstavljali tudi kvalitetne avtorje iz drugih jugoslovanskih republik in drţav vzhodnega bloka 
ter na ta naĉin informirali trţaško publiko o umetnosti, ki je bila temu okolju bolj ali manj 
nepoznana. Galerija TK je imela ambicijo vzpostaviti povezavo med Ljubljano in Trstom: 




Razstavišĉa, ki smo jih izpostavili v tem podpoglavju, predstavljajo le del razstavne 
infrastrukture dogajanja na »obrobju«. Poleg omenjenih so seveda delovala tudi druga 
razstavišĉa, kjer si je bilo mogoĉe ogledati razstave sodobne produkcije, kot na primer 
Umetnostni paviljon v Slovenj Gradcu, Lamutov likovni salon v Kostanjevici na Krki, 
Galerija Krško ali pa Razstavišĉe Dušana Kvedra na Ptuju idr.81  
 
2.4. Splošna ocena stanja 
V obravnavanem obdobju imamo na podroĉju Slovenije torej v splošnem dokaj solidno 
razvito umetniško polje. Ljubljana ohranja dominanto na nacionalnem nivoju, v drugi polovici 
sedemdesetih pa se uveljavi še Koper in to kot nov jugoslovanski likovni center, ki je bil 
pomemben še zlasti za slikarstvo. Osrednjo institucijo, Moderno galerijo, vodi mednarodno 
uveljavljen strokovnjak z dolgoletnimi izkušnjami. V prvi polovici osemdesetih let Ljubljana 
dobi tudi novo reprezentanĉno stavbo: kulturni in kongresni center Cankarjev dom, ki postane 
»kulturna tovarna«,82 pomembna na nacionalnem nivoju.  
Relativno dobro razvito imamo v tem ĉasu tudi strokovno in kritiško pisanje o umetnosti, od 
sredine petdesetih let pa pri nas izhajajo tudi kvalitetni in obseţni katalogi pa tudi revije, kot 
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so Zbornik za umetnostno zgodovino (1921–), Sodobnost (1933–), Sinteza: revija za kulturo 
(1964–1994), Likovne besede (1985–), M'ars (1989–2002), …  
Slovenija je v zaĉetku osemdesetih let tudi prirediteljica številnih umetnostnih dogodkov, kot 
so ljubljanski grafiĉni bienale (ust. 1955), mednarodni bienale industrijskega oblikovanja (ust. 
1964), mednarodni simpozij kiparjev Forma viva (ust. 1961), mednarodni bienale tapiserije 
(ust. 1979) in mednarodni bienale keramike (ust. 1980), ki so bili gotovo pomembni v smislu 
odpiranja in povezovanja slovenskega prostora z mednarodnim. V tem kontekstu bi veljalo 
izpostaviti tudi jugoslovanski trienale Ekologija in umetnosti (ust. 1980). Nekatere od 
omenjenih prireditev so bile ustanovljene tudi z namenom spodbujanja razvoja regionalnih 




Slovenski umetniki od petdesetih let dalje sodelujejo na pomembnih umetniških dogodkih, 
kot sta beneški bienale (ust. 1895) in bienale v São Paulu (ust. 1951). Za slovenski prostor pa 
je bila, v smislu povezovanja z mednarodno sceno, gotovo pomembna udeleţba Slovencev 
tudi na drugih prireditvah, kot na primer na bienalu Trigon (ust. 1963) v Gradcu, ki je bil 
zasnovan z namenom predstavitve tekoĉe likovne produkcije Avstrije, Italije in Jugoslavije.84   
Kljub vsemu pa je potrebno izpostaviti, da je v tem ĉasu absolutno obstajal prostor za nove, 
dodatne sile, tako glede razstavišĉ kot tudi glede piscev in kritikov, na kar so opozarjali 
številni mlajši umetniki. V sedemdesetih letih v Sloveniji praktiĉno ne zasledimo privatnih ali 
specializiranih galerij, zelo redke so tudi prodajne galerije in alternativna razstavišĉa.  
 
2.5. Umestitev Galerije Equrna v razstavno situacijo osemdesetih 
V tem poglavju bomo v krajšem pregledu poskusili ugotoviti, kako lahko Equrno umestimo v 
orisan umetnostni in institucionalni splet. Zanimalo nas bo, v ĉem naj bi Equrna obogatila 
ponudbo razstavljanja pri nas. Kateri umetniki so v njej dobivali priloţnost in kakšen tip 
umetnosti je bil v ospredju? Kakšno podobo je Equrna pošiljala v javnost oziroma kako so 
svoj poskus komentirali tisti, ki so bili v projekt udeleţeni in kaj so o njem mislili zunanji 
opazovalci? Kakšna je bila njena mednarodna vpetost in vloga v jugoslovanskem merilu? 
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Skozi pregled se bo pokazalo, kakšne premene je doţivljala galerija in njena skupnost in kako 
daljnoseţne so bile njene ambicije.  
2.5.1. Prve razstave 
Kot smo ţe omenili, je Equrna nastala po odhodu Taje Vidmar-Brejc iz ŠKUC-a in Marjete 
Marinĉiĉ iz galerije Labirint. V navezavi s skupino umetnikov mlajše srednje generacije sta 
ţeleli vzpostaviti prostor, ki bi deloval kot samostojen, od drţave neodvisen organizem, z 
avtonomnim razstavno-prodajnim programom. Seveda pa je bila pot do izpolnitve tega cilja 
dolga – svojo galerijo so odprli šele leta 1984.  
Na zaĉetku so s svojimi akcijami gostovali v razliĉnih razstavišĉih. V prvih dveh letih sta bili 
njihovi najpriljubljenejši lokaciji atrij ljubljanskega Magistrata in ljubljanski hotel Slon. Kot 
sta povedali Marinĉiĉ in Vidmar-Brejc, vodji skupnosti, so imele prve razstave predvsem 
funkcijo »sondiranja« terena za dejavnost Equrne.85   
 
Prviĉ so se kot skupina Equrna predstavili leta 1982 v atriju Magistrata, pred tem pa so prav 
tam organizirali ţe nekaj samostojnih razstav.86 Med njihove prve prodajno uspešne projekte 
gotovo lahko uvrstimo razstave v hotelu Slon,
87
 ki so jih leta 1982 pripravili v okviru 
novoletnega sejma na Ĉopovi ulici (Slika 1). Po poroĉanju medijev je razstava med 
Ljubljanĉani vzbudila veliko zanimanje: »Nenavaden uspeh 'galerije v Slonu' kaţe, da so 
takšni koraki umetnikov do obiskovalcev zaţeleni z obeh smeri; s tem se razgiba kulturni 
utrip mestnega jedra, hotelski prostori postanejo bolj zanimivi za goste, Equrna pa uresniĉuje 




Leta 1983 so se prviĉ predstavili v uveljavljeni galerijski instituciji, Mestni galeriji, ob 
razstavi pa so izdali tudi prvi katalog. V katalog so zapisali, da »TDS Equrna ni nikakršen 
klan, temveĉ skupnost umetnikov najrazliĉnejših smeri in ustvarjalnih pogledov«90 s ĉimer so 
nakazali inkluzivno filozofijo, ki so jo kasneje še veĉkrat javno izpostavili.  
                                                 
85
 Milan DEKLEVA, »Equrna«: prodajno, svetovalno in klubsko zbirališĉe, Dnevnik, 10. 9. 1982, p. 6.  
86
 France ZALAR, Skupnost razliĉnih, Dnevnik, 22. 9. 1982, p. 6. 
M. Z., »Equrna« prviĉ v celoti na razstavi, Delo, 9. 9. 1982, p. 1.   
87
 Pogovor z Ţarkom Vrezcem, marec 2018, Ljubljana. 
88
 Galerija Equrna v ljubljanskem hotelu Slon, Delo, 30. 12. 1982, p. 6.  
89
 Ljubljana, 15., Dnevnik, 15. 4. 1983, p. 3.  
90
 Trajna delovna skupnost samostojnih kulturnih delavcev Ljubljana – Equrna (Ljubljana, Mestna galerija, 10. 




Do leta 1984, ko odprejo lastno galerijo, so pripravili pribliţno dvajset samostojnih in 
skupinskih razstav doma in na tujem, tako v galerijah kot v podjetjih in javnih ustanovah. 
Med razstavami v likovnih institucijah je v Sloveniji sledila zgolj še predstavitev v Galeriji 
Murska Sobota, medtem ko leta 1983 na primer gostujejo v beograjski prodajni galeriji 
Singidunum in Galeriji Trţaške knjigarne (TK) v Trstu.91 
2.5.2. Razstave v lastni galeriji 
Decembra leta 1984 po dveh letih gostovanj konĉno odprejo lastno galerijo na Gregorĉiĉevi 
ulici. Veĉji del razstavnega programa Equrne je temeljil na samostojnih razstavah. Poleg 
ĉlanov so bili k sodelovanju povabljeni tudi drugi domaĉi in tuji umetniki, ki so v galeriji 
razstavljali kot gostje. Ob razstavah so izdajali kataloge z barvnimi reprodukcijami 
razstavljenih del. 
 
Ena od specifik njihovega programa je bila, da so se razstave relativno hitro menjale. Ĉlani so 
imeli priloţnost pokazati svoja dela praktiĉno v istem trenutku, ko so ta nastala. V tem oziru 
bi lahko rekli, da je bila Equrna izjemno odzivna in prav takšna razstavna politika kaţe tudi na 
zaupanje strokovnega vodstva v delo umetnikov, ĉlanov Equrne. Kot je izpostavila Duba 
Sambolec, je Equrni z razstavljanjem recentne produkcije uspelo vpeljati tudi bolj dinamiĉna 
razmerja med produkcijo, prezentacijo in refleksijo umetnosti in to ne samo stroke ampak tudi 
obiskovalcev in umetnikov samih. Tako so se odprle tudi moţnosti presojanja relevantnosti 




Ĉlani so v galeriji organizirali tudi svoje pregledne razstave, ki so bile pomembne tudi z 
vidika opazovanja njihovega slikarskega razvoja. 
 
Poleg slovenskih avtorjev so izpeljali kar nekaj razstav mlajših umetnikov iz drugih 
jugoslovanskih republik. S samostojnima razstavama so se v Equrni slovenski publiki prviĉ 
predstavili mlad beograjski kipar Mrdjan Bajić, Predrag Hegedüs iz Tuzle93 ter bošnjaški 
umetnik Anto Kajinić. Stroka je v vseh treh avtorjih prepoznavala kvaliteto: kustosinja Irina 
Subotić je Kajinića izpostavila kot enega najpomembnejših mladih jugoslovanskih 
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 Brane Koviĉ pa je o Hegedüsu zapisal, da gre za izredno nadarjenega in 
obĉutljivega raziskovalca, ki ga bodoĉi pregledi sodobne jugoslovanske likovne produkcije ne 
bi smeli prezreti.
95
 Bajić je bil od leta 1985 zaposlen kot asistent na akademiji v Beogradu. Od 
mlajših jugoslovanskih umetnikov, ki so razstavljali v Equrni bi veljalo izpostaviti še srbska 
umetnika Zorana Grabenarovića in Igor Stepanĉiĉa. 
Poleg omenjenih mlajših jugoslovanskih avtorjev je v Equrni leta 1989 gostoval tudi Julije 
Knifer, ĉlan legendarnega umetniškega kolektiva Gorgona. Razstavil je svojo znamenito 
serijo Meandrov.  
 
Proti koncu desetletja lahko opazimo, da se v programu Equrne poleg avtorjev iz drugih 
republik pojavlja nekoliko veĉ umetnikov z Zahoda. Februarja leta 1988 so v Equrni na 
primer gostili umetniško skupino petih avstrijskih avtorjev REM,96 ki se je 1. novembra leta 
1987 odpravila na multimedijsko turnejo in s svojim projektom Kadar ponosni sovraţniki 
spijo gostovala v Dortmundu, Bremnu, Ljubljani, Zagrebu, Budimpešti in Frankfurtu.97 
Aleksander Bassin je o razstavi zapisal, da je za naš prostor to bila pomembna informacija o 
kvalitetni ravni fenomena instalacije v interpretaciji avstrijskih umetnikov.
98
 Istega leta 
pripravijo tudi razstavo italijanskega kiparja Nunzia, ki je bil dobitnik mednarodne nagrade za 
najbolj perspektivnega mladega umetnika na beneškem bienalu leta 1986. V svojo evropsko 
turnejo pa je ljubljansko galerijo vkljuĉil tudi ameriški umetnik Gary N. Paller iz Los 
Angelesa. Monotipije, ki jih je bilo mogoĉe leta 1988 videti v Equrni, so bile pred tem 
razstavljene ţe v galerijah v Kaliforniji in Düsseldorfu, sledile pa so še razstave v Zürichu in 
Baslu.
99
 Paller je v Ljubljani razstavljal z domaĉim umetnikom Savom Valentinĉiĉem, 
oktobra pa je Equrna gostila še venezuelskega kiparja in slikarja Rafaela Péreza.  
S tovrstnimi razstavami tujih umetnikov je Equrna obogatila prikaze mednarodne umetnosti, 
ki sta jih pripravljali Moderna galerija in Obalne galerije.  
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V primerjavi z Obalnimi galerijami je Equrna organizirala bistveno manj skupinskih razstav, 
poleg tega pa so bile za razliko od koprskih, usmerjene predvsem v predstavitev trenutne 
lokalne situacije in ne toliko v umestitev slovenske umetnosti v širši, evropski kontekst.  
Eno od prvih skupinskih razstav ĉlanov je leta 1985 v njihovi galeriji pripravil dolgoletni 
kustos Muzeja savremene umetnosti v Beogradu ter profesor zgodovine moderne umetnosti 
na beograjski Filozofski fakulteti – Ješa Denegri. Na razstavo Slika je ruševina, ki se gradi je 
uvrstil dela Bernarda, Gvardjanĉiĉa, Kirbiša, Marušiĉa, Sambolec, Slaka, Šalamuna, Šušnika 
in Vilfana. Z razstavo je ţelel opozoriti na znaĉilnosti umetniških razmer sredi osmega 
desetletja pri nas: z izbranimi umetniškimi deli je pokazal, da se je slikarstvo nove podobe 
poĉasi zaĉelo umikati »avtopoetikam« oz. »individualnim mitologijam«, tj. izrazito osebnemu 
likovnemu jeziku posameznika. Divje in napadalno slikarstvo je prehajalo v bolj umirjena 
razpoloţenja. Razstavljene kipe in slike je doţivljal kot ţive, obĉutljive, ranljive objekte, ki 
nas nagovarjajo s »ĉutno platjo, ki se ponuja z enako ali podobno toplino opne, kot jo ima 
ĉloveška koţa«.100  
V kombinaciji s to razstavo je potrebno omeniti še retrospektivo Marija Preglja, ki ji je sledila 
in je pomembna zaradi dejstva, da je krog Equrninih umetnikov svoje zamisli ĉrpal iz 
dedišĉine domaĉega okolja: »Osemdeseta leta so v znamenju nasilnega, divjega slikarstva, v 
znamenju zdruţitve in obnove razliĉnih aspektov ekspresionizma, in v taki ustvarjalni klimi 
so današnjim umetnikom bliţji tisti umetniki, ki so v prejšnjih obdobjih ustvarjali sorodna 
razpoloţenja. Za ekspresivno usmerjene slovenske umetnike osemdesetih let je Pregelj gotovo 
eden kljuĉnih predhodnikov, ĉeprav so med njimi seveda tudi precejšnje razlike«.101 Kot 
stiĉno toĉko umetnikov nove podobe in Marija Preglja, pa tudi Gabrijela Stupice in Marka 
Šuštaršiĉa, Tomaţ Brejc vidi v kontekstu njihovega razumevanja slikarske površine kot 
posebne »psihiĉne opne«.102 Denegri je ob Pregljevi retrospektivi poudaril velik pomen 
tovrstnih razstav: »Priznavanje duhovnih dolgov v umetnosti ni šibkost, ampak ravno moĉan 
dokaz samozavesti: kultura se izgrajuje s številnimi prispevki, prispevki današnjih umetnikov 
pa bodo ĉvrstejši, ĉe bodo poĉivali na doseţkih predhodnikov«.103 To pa bila tudi edina 
»zgodovinska« razstava, ki je nastala v organizaciji Equrne. 
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Leta 1987 so organizirali še 1. Salon Equrne, ki naj bi postala tudi njihova tradicionalna 
akcija, a se kasneje kot taka ne uveljavi.   
 
Konec desetletja je v Equrni prišlo do generacijske osveţitve, ki je prihajala na precej logiĉen 
naĉin. V galeriji zaĉnejo razstavljati študentje ustanovnih ĉlanov Equrne, ki so v tem ĉasu 
zasedali profesorska mesta na ljubljanski likovni akademiji.   
Velika veĉina razstavljenih del je napovedovala spremembe v umetnosti, ki jih bodo s seboj 
oĉitneje prinesla devetdeseta leta: »velike zgodbe« modernizma so se konec osemdesetih 
postopoma umikale, v umetnosti pa je bila vedno bolj prisotna banalnost, anekdotiĉnost in 
vsakdanjost, kar se je odraţalo tudi v ustvarjalnih pristopih kot so kopiranje, simulacija ipd.104 
Kot prva predstavnika najmlajše generacije sta se leta 1989 v Equrni predstavila Petra Varl in 
Silvester Plotajs-Sicoe. Varlova je prviĉ samostojno razstavila svoja slikarska dela, Plotajsova 
razstava v Equrni pa je bila njegova prva samostojna razstava sploh. 
  
Ena od specifik njihovega programa so bile tudi kiparske razstave. Equrna je bila ena redkih 
galerij v Sloveniji, ki se je posveĉala sistematiĉni prezentaciji in strokovni analizi novejših 
kiparskih stvaritev umetnikov kot so Matjaţ Poĉivavšek, Duba Sambolec in Lujo Vodopivec. 
Od predstavitev kiparjev mlajše generacije, ki jih je organizirala Equrna, je potrebno 
izpostaviti skupinsko razstavo, na kateri so sodelovali Joţe Barši, Mirko Bratuša, Roman 
Makše, Marjetica Potrĉ in Dušan Zidar – vsi študentje Luja Vodopivca, ki je na tej razstavi 
sodeloval tudi kot eden od razstavljavcev. Ti kiparji so nadaljevali raziskovanja, s katerimi se 
je pri nas sredi sedemdesetih let intenzivneje ukvarjala prej omenjena trojka kiparjev. 
Vodopivĉevi študentje so bili uvršĉeni tudi na razstavo v Moderni galeriji z naslovom 
Izkušnja predmeta: Mladi slovenski umetniki konec leta 1989, o kateri je kustosinja Zdenka 
Badovinac zapisala: »Priĉujoĉa razstava nudi vpogled v ustvarjalnost pomembnega segmenta 
mladih slovenskih likovnih umetnikov, ki so se ob umiku nove podobe in ob moĉni medijski 
prisotnosti mladih retrogardistov odloĉili, da bodo v tišini svojih ateljejev, brez kakršnihkoli 
iluzij o trţnem uspehu, ponovno ovrednotili temeljne postavke visokega modernizma«.105  
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Glede na profil umetnikov, ki jih razstavlja Equrna v osemdesetih letih, lahko še najbliţje 
vzporednice išĉemo v programu Obalnih galerij. Obe razstavišĉi sta predstavljali prostor, kjer 
je mlajša srednja generacija umetnikov lahko »komunicirala s svetom«.106 Sicer pa se Equrna 
ni omejevala ne slogovno ne generacijsko. V slabem desetletju jim je uspelo organizirati 
skoraj sto razstav, sodelovali pa so tudi na mednarodnih sejmih. Ĉeprav nastopi kot nova 
galerija, v osemdesetih letih poleg Moderne galerije, Obalnih galerij in ŠKUC-a deluje kot 
najpomembnejše razstavišĉe sodobne umetnosti pri nas. Številnim umetnikom, ki so 
sodelovali z Equrno, se je uspelo uveljaviti. Dela vidnejših akterjev TDS so danes uvršĉena v 
nacionalno zbirko.   
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3. USTANOVITEV TRAJNE DELOVNE SKUPNOSTI SAMOSTOJNIH 
KULTURNIH DELAVCEV LJUBLJANA – EQURNA 
 
Do sedaj smo zgodovino Equrne predstavili na linearen naĉin, ki razkriva obrise umetnostne 
specifike tega fenomena ter jih uvršĉa v konkurenĉno bazo institucij. Nismo pa podrobneje 
pojasnili druţbenih pogojev, ki so nastanek nove galerije omogoĉili, politike, ki jo je brzdala 
ter pravno-formalnega okvirja, ki je njeno delovanje do doloĉene mere tudi opredeljeval. 
 
3. 1. Iskanje pravno-formalnih možnosti za ustanovitev galerije 
Prvi problem pri ustanavljanju Equrne je bil koncept zasebne prodajne galerije. Ta je bil v 
gospodarskem sistemu socialistiĉnega reţima teţko izvedljiv. Poglejmo si nekaj ustavnih 
ĉlenov, ki opredeljujejo glavna naĉela, po katerih se je ta sistem ravnal. 
 »Socialistiĉna druţbeno-ekonomska ureditev Socialistiĉne federativne republike Jugoslavije 
temelji na svobodnem zdruţenem delu s produkcijskimi sredstvi, ki so druţbena lastnina«.107  
Socialistiĉen gospodarski sistem torej ni predvideval zasebnega kapitala / lastnine, ampak je 
temeljil na ideji skupnega. Razmerje drţave do privatne lastnine natanĉneje obravnavata 12. 
in 18. ĉlen:  
»Nihĉe ne more pridobiti lastninske pravice na druţbenih sredstvih, ki so pogoj za delo v 
temeljnih in drugih organizacijah zdruţenega dela ali materialna osnova za uresniĉevanje 
funkcij samoupravnih interesnih skupnosti ali drugih samoupravnih organizacij in skupnosti 
in druţbenopolitiĉnih skupnosti«.108  
 »Del dohodka, ki je rezultat dela v izjemno ugodnih naravnih pogojih ali je rezultat izjemnih 
ugodnosti na trgu ali drugih izjemnih ugodnosti za pridobivanje dohodka, se skladno s 
samoupravnim sporazumom in zakonom uporablja za razvoj organizacije zdruţenega dela, v 
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kateri je bil doseţen, ali za razvoj materialne osnove zdruţenega dela v obĉini in republiki 
oziroma avtonomni pokrajini«.109 
Tip zasebne prodajne galerije, ki je bil tedaj na Zahodu uveljavljen, pri nas torej ni prišel v 
poštev. Poiskati je bilo potrebno ustrezen pravni status, s katerim bi si zagotovili avtonomen 
poloţaj, hkrati pa bo neproblematiĉen za obstojeĉ gospodarski sistem. Za svojo ustanovitev so 
potrebovali moĉan argument. 
V tem ĉasu je bila ena od pereĉih tem na podroĉju zakonov in kulture slab socialni poloţaj 
umetnikov. Tomaţ Brejc je o pogojih, katerim so bili izpostavljeni mlajši umetniki, leta 1981 
zapisal: »da so bolj kot uveljavljene generacije sooĉeni z velikimi ekonomskimi teţavami, da 
so jim sicer odprte moţnosti razstavljanja, da pa jih tare vrsta obveznosti, ki izhajajo iz 
njihovega socialnega poloţaja: ali morajo uĉiti po šolah in postajajo vse bolj 'nedeljski 
slikarji', ali opravljajo vsa mogoĉa poĉitniška dela pri veĉjih izvedbah, ali so tiskarji, grafiki, 
ali pa so svobodni umetniki, pogosto na robu eksistenĉnega minimuma«.110 
Sprejeti so bili nekateri zakoni, ki naj bi prispevali k izboljšanju ţivljenjsko-delovnih pogojev 
umetnikov. Pomembno vlogo pri tem je imel (Z)DSLU
111
 in sindikat samostojnih umetnikov, 
ki so ga tvorili nekateri ĉlani društva.112 
Ţe leta 1981 je prišel v veljavo zakon, ki je urejeval status ateljejev. S tem zakonom so se 
med drugim zmanjšali stroški njihovega vzdrţevanja. Republiški komite za kulturo in znanost 
je predlagal, da se v umetniških ateljejih obraĉunava elektriĉna energija po gospodinjski 
tarifi.
113
 S spremembami v Zakonu o stanovanjskem gospodarstvu so dosegli, da so bile 
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Tomanić, slikarja Lucijan Bratuš in Bard Iukundus ter kiparka Duba Sambolec in slikar Joţe Slak – Đoka, oba 
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Okroţnica št. 1/80, 29. 1. 1980, p. 6.) 
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 Arhiv RS, Zveza društev slovenskih likovnih umetnikov (SI AS 1286), tehniĉna enota: 3, Okroţnica št. 8/81,  




pravice in dolţnosti samostojnih umetnikov izenaĉene z drugimi poklicnimi skupinami.114 Z 
novim zakonom o davkih obĉanov pa se je zniţal tudi davek na avtorske storitve samostojnih 
umetnikov in to za 70 % v primerjavi z ostalimi obĉani.115  
 
Za ustanovitev Equrne pa je bil najpomembnejši Zakon o samostojnih kulturnih delavcih, ki je 
bil sprejet leta 1982. Urejal je vprašanja druţbeno-ekonomskega poloţaja ljudi, ki so kot 
poklic upravljali umetniško ali katero drugo kulturno dejavnost. Dovoljeval jim je prodajo 
njihovih lastnih del in storitev, svobodno menjavo dela, poleg tega pa jim je omogoĉal tudi 
zdruţevanje v zaĉasne in trajne delovne skupnosti.116 Takšna zdruţenja so imela status pravne 
osebe, vse svoje aktivnosti pa so lahko izvajali popolnoma samostojno. Ukvarjali so se lahko 
z razliĉnimi kulturnimi dejavnostmi, z izdajanjem knjig in ĉasopisov, snemanjem in 
distribucijo filmov, razstavljanjem ipd., bistveno pri tem pa je bilo, da so to lahko izvajale 
samo osebe s statusom samostojnega kulturnega delavca.
117
  
Trajne delavne skupnosti, katerih ustanovitev je torej omogoĉal omenjeni zakon, so bile 
pravni fenomen, ki je bil v celotni Jugoslaviji znaĉilen samo za SR Slovenijo.118 Iz 
dokumentacije v Sodnem registru izvemo, da se je v osemdesetih letih registriralo pribliţno 
petdeset takšnih skupnosti, katerih dejavnost je obsegala najrazliĉnejša podroĉja kulture. 
Equrna se je v register vpisala kot prva, nekaj mesecev zatem pa je sledila še registracija 
Delovne skupnosti samostojnih arhitektov (DESSA).
119
 Zakon o samostojnih kulturnih 
delavcih arhitektom sprva takega naĉina organiziranja ni dovoljeval, ker arhitekti niso bili 
obravnavani kot umetniki. Najprej so si morali izboriti, da je arhitektura iz podroĉja 
gradbeništva prešla na podroĉje kulture. Njihov glavni cilj je bil pomagati pri delu zasebnim 
arhitektom v socialistiĉnem okolju: iskali so delo za svoje ĉlane, hkrati pa so si prizadevali za 
šĉitenje njihovih pravic.120 Poleg Equrne in delovne skupnosti DESSA je bilo aktivnih še 
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precej manjših skupnosti, kot je na primer Studio TDS Brut, ki se ukvarjal s filmsko in video 
produkcijo.
121
 Na podroĉju plesno-gledališke dejavnosti je delovala TDS Koreodrama, ki jo je 
leta 1986 ustanovil Damir Zlatar-Frey,
122
 delovna skupnost z najdaljšo tradicijo pa je bila 
Unikal Studio, saj je kot profesionalna organizacija deloval ţe od zaĉetka sedemdesetih, takrat 
sicer v obliki kino-kluba. Številne TDS se niso strogo omejevale le na posamezno podroĉje: 
TDS A se je na primer ukvarjala tako z novinarstvom kot tudi s publiciranjem, prevajanjem, 
grafiĉnim oblikovanjem, plesno dejavnostjo itd.123  
Ĉeprav je bilo verjetno veĉini sodelujoĉih ţe od zaĉetka jasno, da Equrna ni imela namena 
delovati kot »socialna« institucija, se je v javnosti pred ustanovitvijo in tudi kasneje 
predstavljala kot ustanova, katere delovanje in cilji so usklajeni s socialistiĉnimi vrednotami. 
Obstoj zasebne galerije s trţno dejavnostjo so upraviĉevali z neurejenim statusom umetnikov 
in njihovim slabim ekonomskim poloţajem. »Gre nam za preţivetje!« so v intervjujih 
poudarjali ĉlani Equrne, njihova glavna parola pa je bila »umetnost obĉanom«.124 
Leta 1984 sta vodji galerije poslanstvo in smisel TDS Equrna razloţili takole: »TDS ni 
nikakršen klan, saj so vsi umetniki v hudem ekonomskem poloţaju, ki ga moramo reševati 
skupaj. Tu ni prostora za nestrpnost ali izkljuĉevanje kogarkoli. TDS nikogar ne ogroţa, tudi 
nobene ustaljene institucije ne. Gre za skupno nalogo pribliţati umetnost ljudem in omogoĉiti 
umetnikom dostojno ţivljenje z njihovim delom«.125 
Da je TDS Equrna druţbeno koristna skupnost, je zatrjeval tudi premišljeno zastavljen 
program galerije, zasnovan na temeljih socialistiĉnega gesla »umetnost ljudem«.126 Vanj so 
zapisali, da bodo s pogovori o sodobni umetnosti, prikazi posameznih ustvarjalnih postopkov 
ter njihovih tehnoloških zahtev in pogojev ipd. skrbeli za primerno likovno izobrazbo svoje 
                                                                                                                                                        
potrošile ţe na zaĉetku leta in so zato morali arhitekti na plaĉilo ĉakati celo leto. Zdruţenje v TDS jim je 
omogoĉalo, da so lahko opravljali svoje posle povsem samostojno, brez posredovanja avtorske agencije, ki je 
prej kot posrednica zahtevala 5–7 % deleţ honorarja. Višek sredstev so porabili za plaĉevanje najemnine, 
raĉunovodske zadeve, poleg tega pa so s tem denarjem pokrili tudi stroške organiziranja razstav in izdajanja 
katalogov. Arhitekti so si kot medij za predstavitev svojih projektov izbrali razstave, s ĉimer so si tudi zagotovili 
umetniški status. Kot vzor jim je sluţila londonska Galerija 9H, ki je prav v osemdesetih letih predstavljala 
prostor izmenjave novih arhitekturnih zamisli. (JAGEC 1986, cit. n. 117, p. 76; 
http://www.dessa.si/dessa_zgodovina (17. 3. 2017)). 
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publike in na ta naĉin širšim mnoţicam pribliţali tudi kompleksnejša dela izobraţenih 
umetnikov. Poleg tega bodo organizirali tudi razne strokovne ekskurzije in umetniške 
kolonije. Ĉlani skupnosti pa naj bi v sodelovanju z arhitekti aktivno prispevali tudi k prenovi 
stare Ljubljane ter urejali parke, fasade, naĉrtovali opremo javnih stavb, izdelovali spominska 





3.2. Postopek registracije 
V ĉasu, ko se proces registracije Equrne uradno še ni zaĉel, so njeni bodoĉi ĉlani ţe zasedali 
razne pozicije, strateško mreţili in na ta naĉin postopoma pripravljali teren. Slikar Dušan 
Kirbiš je imel na primer funkcijo delegata na mestnem nivoju, bil je predstavnik kulture v 
Socialistiĉni zvezi delovnega ljudstva,128 medtem ko sta bila Duba Sambolec in Sergej Kapus 




Novembra leta 1980 so equrnaši sklicali prvi sestanek, na katerem so se dogovorili, da bodo 
ustanovili zadrugo likovnih umetnikov na podlagi takrat veljavnega obrtnega zakona, saj 
zakon o samostojnih kulturnih delavcih takrat še ni bil sprejet.130 K sodelovanju so povabili 
pravnika, ki jim je pomagal pri pripravi samoupravnega sporazuma, pravnih aktov, statuta 
ipd.
131




Metka Krašovec, Tugo Šušnik, Darko Slavec in Todorĉe Atanasov so s sodelavci decembra 
leta 1981 kot delegati obiskali tudi predsednika republiške konference Socialistiĉne zveze 
delovnega ljudstva Mitjo Ribiĉiĉa, in mu predstavili svoj program ter ga seznanili z vsemi 
preprekami, s katerimi so se sreĉevali pri ustanovitvi zadruge.133 Ribiĉiĉ je njihova 
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prizadevanja podprl in poudaril, da si je potrebno v Sloveniji in še zlasti v Ljubljani, kjer ţivi 
najveĉ umetnikov, prizadevati za izboljšanje njihovega druţbeno-ekonomskega stanja.134 
Kljub temu pa je bil prvi poskus registracije neuspešen, saj likovniki niso sodili v isto 
kategorijo kot obrtniki (in kmetje) in zato takšna oblika organiziranja ni bila mogoĉa. Nove 
moţnosti jim je odprl šele Zakon o samostojnih kulturnih delavcih, ki je bil takrat še v 
pripravi. Za ĉlane Equrne je to pomenilo, da so s pripravo novih aktov lahko priĉeli šele, ko je 
bil zakon objavljen v Uradnem listu, tj. 19. marca leta 1982.
135
 Samoupravni sporazum o 
zdruţitvi TDS samostojnih kulturnih delavcev je bil sprejet 7. junija 1982,136 statut pa je bil z 
referendumom potrjen 20. septembra 1982.
137
 V sodni register so se vpisali 28. septembra 
1982 z nazivom Trajna delovna skupnost samostojnih kulturnih delavcev Ljubljana. Ime 
Equrna,
138
 ki so ga sicer v praksi uporabljali, pri vpisu v register ni prišel v poštev, saj ĉrka Q 




Ustanavljanje TDS Equrna je zahtevalo veliko mere politiĉne spretnosti, aktivno medijsko 
prisotnost in vsesplošen druţbeni angaţma. V procesu registracije sta pogajanja s predstavniki 
drţavnih oblasti in komunikacijo z mediji vodili predvsem Vidmar-Brejc in Marinĉiĉ. V enem 
od prispevkov v dnevnem ĉasopisju je zapisano: »Na koliko mest sta morali potrkati, koliko 
prošenj napisati, koliko ljudi sta skupaj z drugimi ĉlani Equrne morali pregovarjati in 
prepriĉevati, koliko vztrajnosti in tako rekoĉ jeklene volje je bilo potrebnih, da se je skupina 
slovenskih umetnikov konĉno le registrirala […] [postopka dodelitve prostorov, op. a.] raje ne 
bomo podrobneje opisovali, saj bi dolţina zapisa moĉno presegala potrebe (moţnosti) naše 
revije«.140  
Kljub otoplitvi, ki je posredno omogoĉila ustanovitev TDS Equrna, se je potrebno zavedati, 
da je bil politiĉen nadzor v sedemdesetih še precej resen. V arhivih SDV je ohranjen 
dokument, ki priĉa o tem, da je drţava bdela nad dogajanjem tudi v manjših kulturnih 
ustanovah, kot je bila na primer ţe omenjena galerija Labirint. V enem od ohranjenih 
dokumentov terenski delavec poroĉa o delovnem ĉasu te galerije, ki jo sicer imenuje kar 
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 Ime za galerijo je predlagal arheolog Bojan Djurić. Equrna je bila krilata kolišĉarska boginja trgovcev in 
prekupĉevalcev. 
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trgovina, dnevnemu številu obiskovalcev, o pogovorih zaposlenih, zanimiva pa je tudi 
ovaduhova izjava v zvezi z razstavnim prostorom: »[N]ad mizo in fotelji je moţno montirati 
prisluh, ker je v prostoru montaţni strop«.141 Drţava torej še zdaleĉ ni bila ravnodušna do 
tovrstnih razstavno-prodajnih galerij. Naj omenim še podatek, da sta bili do leta 1979 v 
Labirintu redno zaposleni Marinĉiĉ in Vidmar-Brejc – kasnejši vodji TDS Equrna. Nekdanja 
SDV je za Vidmar-Brejc odprla celo dosje.
142
  
Za oblast je bila ob ustanovitvi problematiĉna tudi mnoţiĉnost umetnikov, ki so ţeleli biti del 
TDS Equrna – ţe na samem zaĉetku je imela 46 ĉlanov, kasneje pa se jih je pridruţilo še veĉ. 
Veĉja kot je bila takšna tvorba, veĉjo pozornost drţave je zahtevala. Za uspešno registracijo je 
bila zato potrebna podpora z najvišje instance. Vlogo njihovega posrednika in zagovornika je 
prevzel stric Marjete Marinĉiĉ, ki je bil tedaj visok politiĉni funkcionar – predsednik zbora 
republik in pokrajin, od leta 1982 pa ĉlan Predsedstva RS. Od Marinĉiĉ je zahteval, da 
prevzame vso odgovornost. Nato je sledil njegov klic na Socialistiĉno zvezo delovnega 
ljudstva, kjer so organizirali sestanek, na katerem so pojasnili, za kakšno zdruţenje gre. SZDL 
jih je podprl, kmalu za tem pa je sledila tudi uspešna registracija.143 
 
3.3. Dodelitev prostorov 
Z registracijo se pravno-birokratski zapleti še niso konĉali. TDS Equrna je imela prvotno svoj 
uraden sedeţ na Dvořakovi 8 v Ljubljani, kjer so del garsonjere Brejĉevih zaĉasno preuredili 
v improvizirano razstavišĉe (Slika 2). Kljub temu, da so bili deleţni podpore z razliĉnih 
koncev, so svojo prvo razstavo v lastni galeriji lahko organizirali šele konec novembra leta 
1984.  
Pomoĉ pri iskanju prostorov jim je zagotavljala Skupšĉina mesta Ljubljane, pa tudi 
Ljubljanska kulturna skupnost (LKS), Koordinativni odbor za prenovo Stare Ljubljane in 
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Samoupravna stanovanjska skupnost. Njihovo zamisel je podpirala tudi Turistiĉna zveza 
Ljubljane, saj naj bi Equrna s svojo dejavnostjo poţivila kulturni utrip mesta.144  
Seveda so se pri dodelitvi prostorov angaţirali tudi umetniki sami. Sambolec je povedala: 
»Spomnim se sestanka na Socialistiĉni zvezi delovnega ljudstva (SZDL), kjer sva se s 
slikarjem Sergejem Kapusom pogajala za dodelitev prostora. Imeli smo namreĉ teţave z 
ljudmi v pristojnih institucijah, ker so postavili pogoj in na njem tudi vztrajali, da jim moramo 
predloţiti 5-letni programski plan, ki pa ga mi seveda nismo imeli in smo odklonili, da jim ga 
napišemo in dostavimo. Ker sem po daljši razpravi oznaĉila njihovo zahtevo za nesmiselno in 
absurdno, mi je nekdo iz komisije celo zagrozil, da me bo 'uniĉil'. Na teh sestankih so bila 
sporoĉila zelo jasna. Oblast se je bala nekontroliranega obnašanja in delovanja v javnem 
prostoru«.145 
Na dodelitev prostorov je imela velik vpliv krajevna skupnost Trg osvoboditve.
146
 Objekt na 
Gregorĉiĉevi 3 (Slika 3) jim je pokazal in pozneje tudi zagotovil arhitekt Jure Lenard 
(MOL).
147
 Šlo je za dvorišĉno stavbo, ki je bila zgrajena v zaĉetku 18. stoletja in je tedaj 
imela funkcijo konjušnice za Napoleonovo vojsko, v osemdesetih pa je sluţil kot skladišĉe 
Drţavne zaloţbe Slovenije (DZS). Ljubljanski urbanistiĉni zavod je bil mnenja, da je stavba 
povsem primerna za dejavnost, ki jo je naĉrtovala Equrna.148 Predsednica komiteja za 
druţbene dejavnosti SO Ljubljana Center, Ksenija Preţelj, se je takrat sicer zavzemala, da bi 
ti prostori pripadli Gledališĉu Glej. Kljub temu pa sta svet krajevne skupnosti in svet 
potrošnikov krajevne skupnosti Trg osvoboditve izpraznjeno skladišĉe na koncu dodelila 
equrnovcem.
149
 Politika obĉine Center je bila namreĉ jasna: stare hiše, ki so pogosto imele 
vlogo skladišĉ, je potrebno bolje izkoristiti, jih prenoviti ter jih nameniti dejavnostim, ki bodo 
zanimive za lokalne prebivalce in obiskovalce mesta.
150
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Dodeljena stavba se je nahajala v slabem stanju. Da je prostor sploh postal funkcionalen, tj. 
primeren za razstave, je bil potreben velik fiziĉen pa tudi finanĉen vloţek umetnikov. 
Predraĉun za obnovo je znašal milijardo dinarjev. Z lastnim delom so stroške zmanjšali na 85 
milijonov, kar pa je pomenilo štiri mesece oz. tri tisoĉ ur vloţenega dela ĉlanov (Slika 4–5). 
Pomanjkanje sredstev pri obnovi so reševali tako, da je vsak umetnik dal po eno svoje delo v 
vrednosti pribliţno 30.000 dinarjev delovni organizaciji v zameno za material oziroma je 
svoje delo prodal, da so lahko plaĉali doloĉeno storitev.151 Pri obnovi so jim pomagala tudi 
razliĉna podjetja: Helios, tovarna JUB, Iskra, Lesnina, Slovenijales in Tehnoimpex. Peĉi za 
ogrevanje prostora jim je podaril samostan Stiĉna, mize in stole pa republiški izvršni svet.152 
Za finanĉno pomoĉ za popravilo stvari, ki so zadevale vso hišo, ne le ureditve njihovih 
prostorov, so se obrnili na skupnost obĉine Center in mesta Ljubljana ter na Staninvest.153  
Zasnova današnje Galerije Equrna ostaja praktiĉno nespremenjena. Obsega 300m2 razstavnih 
površin, tloris stavbe pa je enovit in pregleden (Slika 6–8). Kot takšen je bil torej primeren za 
razstavljanje raznovrstne likovne produkcije.  
 
3.4. Organiziranost TDS Equrna 
Trajna delovna skupnost Equrna je bila organizirana na podlagi samoupravnega sporazuma. 
Poleg samostojnih kulturnih delavcev (umetnikov) sta bili v TDS kot strokovni sodelavki 
dejavni še Marinĉiĉ in Vidmar-Brejc, ki sta vodili organizacijske in finanĉne posle (Slika 9).  
Vsi ĉlani skupnosti so imeli po zakonu enakopraven poloţaj in enake moţnosti odloĉanja o 
njenem delovanju. Na podlagi samoupravnega sporazuma so formirali poseben svet, v 
katerem sta bili galeristki in še enajst umetnikov – delegatov.154 Ta organ je odloĉal o 
programu, uporabi sredstev, sprejemu v ĉlanstvo in podobno. Kljub temu, da je bila Equrna 
odprta za vse samostojne kulturne delavce, so o sprejemu novih ĉlanov odloĉali s tajnim 
glasovanjem. Kot prvi predsednik sveta je bil izvoljen Lojze Logar, kasneje ga je nasledil 
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Ţarko Vrezec.155 TDS naj bi imel tudi poseben nadzorni odbor, ki naj bi imel pregled 
predvsem nad finanĉnim upravljanjem: dva ĉlana nadzornega odbora naj bi bila izbrana iz vrst 
equrnovcev, tretjega je predlagal republiški komite za kulturo. Triĉlanska arbitraţna komisija 
pa je imela nalogo razreševanja sporov med ĉlani.156 Vsi ĉlani so skupaj tvorili skupšĉino. 
Galerija se je financirala iz lastnih sredstev. Umetnik je od posameznega prodanega dela 
odstopil skupnosti do najveĉ 30 % njegove celotne vrednosti. S tem denarjem so pokrili 
skupne stroške: vodo, elektriko, telefon, plaĉi za galeristki itd.157 Dodatna sredstva za 
izvajanje dejavnosti in vzdrţevanje prostorov so pridobili s strani sponzorjev.  
Prvi sponzor Equrne je bila Sestavljena organizacija zdruţenega dela (SOZD) Iskra, s katero 
so leta 1986 podpisali samoupravni sporazum. Sporazum so sklenili za nedoloĉen ĉas, 
predvideval pa je sodelovanje podjetja pri razstavah, izdajanju publikacij in katalogov, 
izposojanju del za notranjo opremo prostorov podjetja, podporo pri sodelovanju Equrne na 
sejmih in drugih razstavah v tujini. TDS je s podjetjem Raĉunalniški sistemi Delta, ki je 
delovalo v okviru Iskre, tesno sodelovala ţe pred letom 1986. Iskra-Delta je bila namreĉ 
pokrovitelj njihovih prvih razstav, ki so jih organizirali v pritliĉju ljubljanskega Rotovţa.158 
3.4.1. Člani 
Dokumentacije v zvezi s ĉlanstvom – pristopnih oziroma izstopnih izjav, prošenj za ĉlanstvo 
ipd. – v zasebnem arhivu galerije ne hranijo oziroma je izgubljena. Kdo so bili ĉlani Equrne, 
lahko sicer razberemo iz njihovih preglednih katalogov, vendar ti ne podajajo natanĉnejših 
podatkov o letu pridruţitve oziroma zapustitve skupnosti, razlogih za njo ipd.  
Kot je zapisano v katalogu, ki so ga izdali ob razstavi v Mestni galeriji, je TDS Equrna 
ustanovilo 46 umetnikov (Slika 10).
159
 Veĉji del skupine so tvorili mlajši avtorji, rojeni med 
letoma 1945 in 1955, Equrni pa so se prikljuĉili tudi nekateri ţe zrelejši umetniki. Najmlajša 
ustanovna ĉlana skupnosti sta bila slikarja Milan Eriĉ in Zvonko Ĉoh, rojena leta 1956.  
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Vsi ĉlani seveda niso enako intenzivno razstavljali v okviru Equrne. Najaktivnejšo skupino so 
v osemdesetih predstavljali slikarji Emerik Bernard, Herman Gvardjanĉiĉ, Tomaţ Gorjup, 
Zdenko Huzjan, Sergej Kapus, Dušan Kirbiš, Metka Krašovec, Tone Lapajne, Ţivko Marušiĉ, 
Marija Rus, Joţe Slak, Andraţ Šalamun, Tugo Šušnik, Pavle Uĉakar, Jernej Vilfan in Ţarko 
Vrezec. Med kiparji pa so bili najbolj izpostavljeni Matjaţ Poĉivavšek, Duba Sambolec in 
Lujo Vodopivec.  
V drugi polovici osemdesetih oz. v zaĉetku devetdesetih se v TDS pojavijo tudi nekatera nova 
imena, mlajši umetniki rojeni v drugi polovici petdesetih: Boris Zaplatil, Sandi Ĉervek, 
Marjan Gumilar, Bojan Gorenec, Tadej Pogaĉar, Joţe Šubic in še nekateri drugi. Ustanovni 
ĉlani, ki so z Equrno tesno sodelovali vse do nedavnega, so Bernard, Kapus, Lapajne, Slak, 
Vrezec, Gvardjanĉiĉ, še zlasti pa sta bila z Equrno povezana Šušnik in Krašovec. 
3.4.2. Vloga umetnikov 
Galerije Equrna umetniki nikoli ne vodijo popolnoma samostojno, so pa v delovanje galerije 




Za ĉlane delovne skupnosti Equrna ni predstavljala le prostora, kjer so lahko razstavljali svoja 
dela oziroma v katerem so lahko gostili razstave svojih kolegov iz tujine. Bila je stiĉišĉe idej, 
mesto diskusij, kraj druţenja, kjer so se njeni ĉlani sreĉevali ob otvoritvah razstav oziroma ko 
se vraĉali iz razstav ali bivanjskih štipendij v tujini. Brane Koviĉ je leta 1988 Equrno oznaĉil 
za pravi lieu de rencontre (kraj sreĉanja), prizorišĉe sooĉanja zamisli in mnenj, skupnih 
snovanj, kot ţiv prostor, kjer lahko vsak od umetnikov natanĉno profilira svojo identiteto.161  
Dušan Kirbiš je TDS doţivljal kot homogen organizem: »V Equrni je šlo za skupno avanturo. 
[…] V Equrni smo preţivljali ure in ure, pri tem pa ni šlo samo za sprošĉeno druţenje. 
Pogosto smo razpravljali tudi o razliĉnih tezah in teorijah sodobnega ţivljenja in 
umetnosti«.162 Matjaţ Poĉivavšek pa se spominja: »Poleti, ko sem bil v Ljubljani, sem se 
praktiĉno vsak dan ustavil v Equrni, preden sem šel v atelje. Osebno sem ĉutil, da pripadam 
Equrni in ne recimo Zoranu Krţišniku ali Aleksandru Bassinu. Kot da bi danes podpisal 
pogodbo s kakšno zasebno galerijo, da me lahko ekskluzivno zastopa. Tako so delovale 
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galerije, ki sem jih videl v Parizu«.163 Metka Krašovec pa je ob tridesetletnici delovanja 
galerije povedala: »Zame je bila nekakšen drugi dom, kamor sem zahajala praktiĉno vsak dan 
po pouĉevanju na ALU«.164 
Kljub temu, da je delovala kot skupnost, Equrna ni bila opredeljena s specifiĉnim umetniškim 
slogom ali ţanrom: »V Equrni je individualna inventivnost veljala kot zavezujoĉa vrednota. 
Vsak od nas se je poskušal profilirati kot izvirno govoreĉ posameznik in ne le kot pripadnik 
Equrne. Skupinske razstave ĉlanov so bile vedno tako organizirane, da smo prinesli v galerijo 
svoje nove umetnine, ne da bi vedeli, kaj se je zares dogajalo v ateljeju kolega, kolegice. 
Seveda smo se tudi obiskovali v ateljejih, ampak ne tako, da bi bil vsebinski pretok opazen. 
Individualnost je bila torej kljuĉna in ne ustvarjanje pod skupnim imenovalcem«.165 Enotnost 
se je med umetniki odraţala predvsem v medsebojnem podpiranju in spodbujanju. Kot 
pravijo, je med njimi vladala neke vrste kolegialna konkurenĉnost, iz katere se je razvila 
kvaliteta. Povezanost v tak sistem je posameznikom omogoĉala razvoj ne le na umetniškem, 
ampak tudi na intelektualnem podroĉju.  
Ţe od vsega zaĉetka je bila Equrna tesno povezana z umetnostnim zgodovinarjem Tomaţem 
Brejcem, ki je galerijo podpiral kot kritik, pisec besedil o umetnosti, njegov doprinos pa je 
bila tudi pomoĉ pri postavljanju in odpiranju razstav. 
»Tomaţ Brejc v Equrni ni bil le opazovalec, ampak in predvsem teoretik, in partner, ki je 
sodeloval v ţivih in aktualnih diskusijah o takratnem dogajanju v svetu umetnosti. Umetniki 
iz kroga Equrne smo se z njim intenzivno druţili, pogovarjali, izmenjevali mnenja. Zelo smo 
ga spoštovali kot ĉloveka, ki v svojem spominu nosi enormno bibliografijo in je obdarjen s 
senzibilnostjo za doţivljanje umetniškega dela pa tudi za presojanje trenutka in 
napovedovanje nadaljnjega razvoja«.166  
V galeriji so v obliki okroglih miz diskutirali o Resnici v slikarstvu
167
 ali pa o Slovenski 
umetnosti po konceptualizmu.
168
 Galerija pa je bila tudi prostor, kjer so umetniki pripravljali 
predavanja o svojih izkušnjah v tujini: kiparka Duba Sambolec je na primer predavala o 
pripravah na bienale v São Paulu, kamor je bila kot gostja povabljena leta 1985.  
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Poleg likovnih razstav in predavanj so v Equrni organizirali tudi razliĉne glasbene in literarne 
dogodke, modne revije in podobno. Skupnost umetnikov in umetnostnih zgodovinarjev je z 
drugaĉnim naĉinom organiziranosti torej uspela formirati atraktivno razstavišĉe, katerega 





4. EQURNA KOT PRIMER SAMOORGANIZIRANJA UMETNIKOV 
 
Zakon o trajni delavni skupnosti je Equrni dal pravno podlago, jo osmislil pred politiĉno 
oblastjo in s tem tudi deloma opredelil njeno delovanje. Vendar pa ta okvir ne more zajeti 
bistva tega institucionalnega fenomena. Umetniki, ĉlani Equrne, so se pogosto ozirali po 
tujini, zato je smiselno, da tja pogledamo tudi mi.
169
 Zanimale nas bodo prakse, ki idejo 
Equrne postavljajo v drugaĉne kontekste – tiste kontekste, ki niso vezani na »diplomatsko« 
upraviĉevanje ideje pred lokalnim kulturnim in politiĉnim okoljem, ampak izvirajo iz 
temeljnega institucionalnega premisleka: kakšna naj bo sodobna galerija in kakšna je vloga 
umetnika v njej.  
 
4.1. Opredelitev fenomena artist-run space
170
 
Eno od izhodišĉ Equrne, ki mu lahko sledimo tudi v tujini, je praksa samoorganiziranja 
umetnikov. Artist-run space
171
 je ena od oblik, pojavi pa se konec šestdesetih let. Termin 
zajema dokaj širok spekter samoorganiziranja – bodisi zagotavljanje razstavnih, galerijskih 
prostorov, bodisi urejanje produkcijske, ateljejske infrastrukture. Prav tako je širok tudi 
spekter ideološkosti teh institucij. Medtem ko je v splošnem samoorganiziranje povsem 
pragmatiĉnega izvora, se v sedemdesetih in osemdesetih artist-run spaces formirajo tudi kot 
kritika oziroma reakcija na komercialne galerije in drţavne institucije. Je pa vendarle vsem 
tem prostorom skupno naslednje: vodijo jih umetniki, namenjeni so skorajda izkljuĉno 
predstavitvi najsodobnejše produkcije in najaktualnejših umetniških praks, pomemben pa je 
tudi neposreden stik med umetniki in publiko.
172
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Pogoji, ki so sproţili potrebo po artist-run spaces so se zaĉeli oblikovati ţe v sredini 19. 
stoletja, v ĉasu, ko se je odnos med naroĉniki in umetniki zaĉel radikalno spreminjati. 
Umetnik ni bil veĉ odvisen od naroĉil jasno definirane klientele in individualnih naroĉnikov, 
kot so cerkev, plemstvo itd. Njegovi »odjemalci« so postali »anonimni« kupci z zelo 
razliĉnim okusom in potrebami. Spremembi demografskih in ekonomskih znaĉilnosti 
»porabnikov« umetnosti je sledilo iskanje novih moţnosti prezentacije in prodaje umetnosti, 
pri ĉemer so vodilno vlogo prevzeli posredniki, predvsem trgovci z umetninami in draţbene 
hiše, katerih vpliv na razvoj umetnostne scene se je vse bolj krepil.173  
Refleksija fenomena posrednikov se je med pisci in umetniki pojavila v povojnem ĉasu. Z 
inflacijo števila umetnikov v ospredje stopi problem selekcije in oţenja izbora umetnikov, ki 
jih posredniki vzamejo pod svoje okrilje. Problematizira se tudi rigidnost galerij, ki so v 
doloĉenih primerih zapirale vrata radikalnejšim umetniškim praksam. Po eni strani se loteva 
reševanja ekonomske situacije umetnikov in pomanjkanja moţnosti za javno predstavitev 
neuveljavljenih umetnikov, gre pa tudi za kritiko uveljavljenih institucij, ki zavraĉajo 
najsodobnejše v umetnosti. Obenem je to iniciativa, ki naslavlja vedno šibkejši stik s publiko, 
hkrati pa je tudi sredstvo druţbene participacije umetnika.174 
 
Kot ţe reĉeno, artist-run spaces predstavljajo le enega od primerov samoorganiziranja 
umetnikov. Na druge oblike povezovanja likovnikov sicer naletimo ţe precej pred letom 
koncem šestdesetih let, ko artist-run spaces postanejo dokaj razširjeni. Kot primer lahko 
navedemo Fluxus, ki se oblikuje v poznih petdesetih letih. Šlo je za skupino umetnikov, ki je 
bila naveliĉana in razoĉarana nad elitistiĉnim odnosom, ki so ga zaznavali v svetu umetnosti. 
Inspiracijo za svoje delovanje so ĉrpali iz dadaizma in futurizma: muzejem niso priznavali 
avtoritete v smislu doloĉanja, katero umetniško delo je pomembno in katero ne, prav tako pa 
so bili prepriĉani, da za razumevanje umetnosti ni potrebno biti izobraţen. Niso si prizadevali 
le za pribliţevanje umetnosti širšim mnoţicam, ampak so ţeleli, da bi vsakdo produciral 
umetniška dela.175  
To je torej le en primer, zavedati pa se je potrebno, da je samoorganizacija umetnikov 
znaĉilna za celotno 20. stoletje.  
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V nadaljevanju naloge si bomo pogledali, v kakšnem obsegu in v kakšnih oblikah je fenomen 
artist-run space prisoten na našem podroĉju v ĉasu pred ustanovitvijo Equrne. Zanimalo nas 
bo, kje Equrna išĉe svoje vzore? Ali ĉrpa idejo za ustanovitev nekakšenga artist-run space iz 
domaĉe tradicije ali gre za koncept »uvoţen« iz tujine? 
 
4.2. Artist-run spaces na področju Slovenije med 1969 in 1984: primeri in vzori 
Potrebno je poudariti, da vsaka galerija, ki jo vodi umetnik, ni avtomatiĉno opredeljena kot 
artist-run space, sicer bi bilo razstavišĉ, ki bi jih lahko uvrstili v to kategorijo, pri nas 
nekoliko veĉ. V Ljubljani na primer v osemdesetih letih deluje Galerija Rebeka, ki jo vodi 
slikar France Peršin, a ta nima nobene podobnosti s tipom razstavišĉ, ki jih obravnavamo v 
tem poglavju. Pomembno je namreĉ, da umetniki v galeriji dejansko nastopajo kot umetniki in 
se zaradi vodstvenega poloţaja ne prelevijo v »klasiĉnega« galerista. Njihova prisotnost v tej 
obliki je kljuĉna, da razstavišĉe dejansko zaţivi na nek specifiĉen, drugaĉen naĉin. Kljub 
temu, da v slovenskem prostoru pred letom 1984 lahko govorimo le o posamiĉnih primerih 
artist-run spaces, pa zametke tovrstnih idej lahko zaznamo ţe relativno zgodaj, konec 
šestdesetih let.  
 
Eden od primerov, ki kaţejo na teţnjo po uveljavljanju sodobnejših principov razstavljanja pri 
nas je Atelje 69. Kot smo ţe omenili v drugem poglavju, je serijo razstav imenovanih Atelje176 
organizirala Moderna galerija v svojih kletnih prostorih, z ţeljo dati priloţnost mlajšim 
ustvarjalcem. Leta 1969 za kuratorja razstav Ateljeja angaţirajo pesnika in ĉlana skupine 
OHO, Tomaţa Šalamuna. V magistrski nalogi je Urška Barut, ki se s to temo nadrobneje 
ukvarja, Šalamunov koncept predstavila takole:  
»Šalamun si je Atelje 69 zamislil 'kot avtonomen odprt prostor znotraj Moderne galerije'. 
Ţelel je, da se znotraj tega prostora odvija veĉ krajših dogodkov, razstav in festivalov, ki bi 
lahko trajali tudi en sam veĉer. S tem bi po njegovem omogoĉili 'intenzivnejše in 
dinamičnejše kroţenje informacij'. Pri tem je predlagal, da se ne omejijo na strogo slikarski / 
kiparski medij, temveĉ je med predloge za vsebino razstav in dogodkov dal tudi glasbo, 
performance, poezijo, koreografijo… Atelje si je predstavljal kot 'nekaj med piper clubom, 
Bauhausom, salonom in permanentno revolucijo percepcije'. [...] Šalamun si je Atelje zamislil 
kot prostor, kjer bi umetniki odkrivali svoj potencial, se dodatno izobraţevali in si med seboj 
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izmenjevali informacije. S tem mladih umetnikov ne bi omejili na umetnost, ki bi se zdela 
primerna okolici, temveĉ bi jim omogoĉili, da se njihova umetnost še naprej razvija. 'Atelje 
naj pomaga prekiniti neosnovano tradicijo, ki v nedogled podaljšuje šolo in mladoletnost, 
tradicijo zaradi katere se slovenski likovnik začne vključevati z aktivnim delom šele pozno, ker 
se počasi razvija.' […] Šalamun ni ţelel, da bi se na Ateljeju predstavljali umetniki, ki delajo 
umetnost, ki ni inovativna in imaginativna. 'Atelje bo popolnoma odprt za radikalno 
imaginacijo, če bo še tako nenavadna in čudna za slovenski prostor, ne bo pa prostor za tiste 
"mlade", ki obnavljajo ţe izpete modele percepcije, in ki bi ţeleli participirati samo zato, ker 
imajo tak biološki status'«.177 
Altelje 69 je torej poskušal uvesti nov naĉin razstavljanja v »klasiĉni« instituciji. Take primere 
poznamo tudi drugod po svetu. V newyorškem The Museum of Modern Art (MoMa) na 
primer organizirajo Projects Series (od leta 1972): mladi, še neuveljavljeni umetnik pa tudi 
kuratorji so dobili priloţnost, da se predstavijo publiki, na ta naĉin pa je svoje mesto v muzeju 
postopoma dobila tudi avantgardna umetnost.
178
  
Šalamunov koncept za Atelje 69 v Moderni galeriji na koncu ni bil realiziran v obliki, kot je 
bil sprva zamišljen. 
Dobrih deset let po Ateljeju 69, leta 1980, je z delovanjem priĉela Galerija Tivoli. Kipar Lujo 
Vodopivec je svoj atelje, ki se je nahajal v pritliĉnih prostorih Švicarije v ljubljanskem 
Tivoliju, preoblikoval v obĉasno (prodajno) galerijo. V tem ĉasu je bilo v Švicariji urejenih še 
nekaj drugih umetniških delovnih prostorov. Nekatere izmed njih so posedovali mlajši 
umetniki: Sergej Kapus, Janko Testen, Dragica Ĉadeţ in Dušan Tršar, ki so tudi sodelovali pri 
pripravi razstav v Vodopivĉevi galeriji. Vodja Galerije Tivoli je smoter in princip njenega 
delovanja pojasnil takole:   
»Naša galerija ţeli postati stiĉišĉe likovnega snovanja in njegovega teoretiĉnega premisleka. 
Za nas ni pomembna le realizacija konkretnih del, marveĉ pretok, nenehno oplajanje vizualnih 
idej, mesto nekakšne skupne potrebe po tem, da bi ţiveli z umetnostjo. Drugaĉe povedano: 
workshop, v katerem se posamezne razstave dopolnjujejo s seminarji, z literarnimi in 
glasbenimi nastopi, s pogovori, v katerih hoĉemo ovrednotiti in domisliti proces našega 
dela«.179   
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»Skrbimo sami zase, sami bomo pripravili svoj program razstav, brez 'ustoliĉenih' pametnih 
glav, na otvoritvah ne bo govorov, ampak bodo avtorji sami paĉ poklepetali z obĉinstvom. In 
menim [Vodopivec, op.a.], da je prav tako, saj prva razstava kaţe na to. Imamo okoli petdeset 
obiskovalcev dnevno. [...] Tu lahko tudi vsak kupi vse, od male in velike plastike do slik, 
grafik in risb«.180 
O viziji za nadaljnji razvoj galerije pa je Vodopivec povedal: »Upam, da bomo v prihodnjih 
letih za svojo prodajno dejavnost dobili prostor v mestnem središĉu. Z našo akcijo smo ţeleli 
dokazati, da je mogoĉe brez velikih finanĉnih sredstev sproţiti plaz kreativnih hotenj, ĉeprav 
so ta hotenja kritiško nepriznana in v razkoraku z ţe uveljavljenimi oblikami in modeli 
likovnega videnja. In to je pomembno: da naša delavnica razkriva distanco med aktualnimi 
postavkami perceptivnega procesa ter predhodnimi, ţe uveljavljenimi formami likovne 
govorice: v tej razliki naj spregovori edinstvenost, specifiĉnost barvne, ploskovne, prostorske 
kompozicije«.181 
Galerija Tivoli je odprla svoja vrata 19. septembra 1980. Na prvi skupinski razstavi so se 
predstavili slikarji Emerik Bernard, Lucijan Bratuš, France Gruden, Sergej Kapus, Tone 
Lapajne, Andraţ Šalamun, Tugo Šušnik, Janko Testen in Ţarko Vrezec ter kiparji Dragica 
Ĉadeţ, Matjaţ Poĉivavšek, Dušan Tršar in Lujo Vodopivec.182 Delovala je vse do leta 1984, 
ko se je odprla galerija Equrna, ki so se ji prikljuĉili skorajda vsi umetniki, ki so bili aktivni v 
Galeriji Tivoli.  
Poleg razstav v Vodopivĉevem ateljeju, omenimo še, da je leta 1984 je v svojem ateljeju v 
Švicariji pripravila postavitev umetniških del tudi skupina Irwin. Nekaj razstav pa so mlajši 
umetniki organizirali tudi v ateljeju slikarja Mladena Jernejca, ki se je nahajal na Mestnem 
trgu 17. Oktobra leta 1981 so pripravili skupinsko razstavo, na kateri so sodelovali Marko 
Butina, France Gruden, Zdenko Huzjan, Mladen Jernejec, Erik Lovko, Lujo Vodopivec in 




Artist-run space je torej tip razstavišĉa, ki je bil pri nas blizu predvsem mlajši generaciji. Za 
prostore, ki smo jih omenjali, je bilo znaĉilno, da so delovali relativno kratek ĉas in da je šlo 
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za improvizirana razstavišĉa. To funkcijo so imeli samo v ĉasu razstave, nato pa so prevzeli 
novo oziroma se vrnili k prejšnji. Zanimivo je, da številne akterje, ki so vodili ta razstavišĉa 
ali so v okviru njih delovali, kasneje sreĉamo v Equrni. Veĉino njihovih imen lahko 
zasledimo na seznamu ustanovnih ĉlanov TDS, zato bi morda lahko celo dejali, da se je ideja 
o Equrni kot nekakšnemu artist-run space postopoma oblikovala prav preko obravnavanih 
projektov. K takšnemu razmisleku nas na primer napeljuje tudi podatek, da je Galerija Tivoli 
prenehala delovati istega leta, ko je svoja vrata na Gregorĉiĉevi odprla Equrna. Poleg tega pa 
je iz Vodopivĉevih izjav moţno razbrati, da je prihodnost Galerije Tivoli videl v pribliţno 
takšni smeri, kot se je kasneje razvijala Equrna. Leta 1980 je na primer povedal: »Upam, da 
bomo v prihodnjih letih za svojo prodajno dejavnost dobili prostor v mestnem središĉu«.184 
Švicarija, v kateri se je nahajala njegova galerija, je bila precej odmaknjena od centra mesta, 
in je v tem smislu teţje nagovarjala potencialno publiko, zanimivo pa je tudi, da Vodopivec 
izpostavlja prav trţno funkcijo galerije, ki bo kasneje predstavljala tudi eno od 
najpomembnejših dejavnosti Equrne.  
4.2.1. Jugoslovanski kontekst 
Številni slovenski umetniki mlajše generacije so svoje (prve) razstave organizirali v 
sodelovanju z galerijami v Zagrebu, Beogradu, Novem Sadu idr.,
185
 zato je smiselno, da 
najprej pogledamo, v kakšni meri in kako je bil fenomen artist-run spaces prisoten na tem 
podroĉju. Ĉeprav ta tip galerije zasledimo skorajda v vseh jugoslovanskih republikah, bolj 
podrobne podatke o posameznih primerih najdemo predvsem za nekatere zagrebške artist-run 
spaces. Zato se bomo omejili na dogajanje v Zagrebu, seveda pa bomo imeli ves ĉas v mislih, 
da je to tip razstavišĉa, ki ga sreĉamo tudi drugod po Jugoslaviji. 
Eden od neinstitucionalnih prostorov v Zagrebu, kjer so umetniki sami organizirali razstave 
sodobne umetnosti in sproţili premislek o novih naĉinih razstavljanja, je Studio G (Salon 
Shira). Med letoma 1961 in 1963 ga je vodila umetniška skupina Gorgona, soĉasno pa je v 
Studiu delovala delavnica za okvirjanje slik. Gorgono so tvorili umetniki Marijan Jevšovar, 
Julije Knifer, Đuro Seder, Josip Vaništa, Ivan Koţarić in Miljenko Horvat ter teoretiki 
Dimitrije Bašiĉević, Radoslav Putar in Matko Meštrović, zavzemali pa so se za 
nekonvencionalne oblike likovnega izraţanja. Pripravljali so skupinske in samostojne 
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razstave, znaĉilno zanje pa je bilo, da so na razstavi postavili na ogled eno oziroma le nekaj 
del. Gostili so kar nekaj tujih umetnikov: Victorja Vasarelyja – zaĉetnika gibanja Op Art, 
italijanskega abstraktnega slikarja Piera Dorazia in francoskega slikarja Françoisa Morelleta – 
oba sta bila tudi udeleţenca prve razstave mednarodnega gibanja Nove tendencije leta 1961 v 
Zagrebu – pa tudi nekatere druge.186 Galerija je delovala precej izolirano: ĉlani skupine 
dogodkov v galeriji nikoli niso oglaševali v medijih, tako da javnost o razstavah ni bila 
informirana. Po dveh letih je galerija zaradi finanĉnih razlogov prenehala delovati.187  
Poleg Studia G bi veljalo izpostaviti še Radno zajednico umjetnika (RZU) Podroom, ki se je v 
Zagrebu formirala v sedemdesetih. Njeni ĉlani so bili danes najpomembnejši hrvaški sodobni 
umetniki, med drugim Goran Trbuljak, Vlado Martek in Mladen Stilinović. Atelje umetnika 
Dalibora Martinisa so preoblikovali v galerijo, kjer so leta 1968 organizirali tudi prvo 
razstavo. V svojem manifestu so zapisali, da RZU Podroom ni galerija, ampak oblika 
umetniškega delovanja. Potreba po samoorganizaciji zagrebških umetnikov je v glavnem 
izhajala iz negativnih izkušenj z drţavnimi institucijami, ki niso bile pripravljene slediti 
dejanskemu dogajanju na umetniškem podroĉju, temveĉ so stremele k temu, da bi sodobno 
produkcijo prilagodile imaginarnemu narativu, ki so si ga zaĉrtale.188  
Z vzpostavitvijo lastnega prostora so si umetniki zagotovili nadzor nad svojim delom v 
procesu nastajanja razstav, hkrati pa so uvedli tudi nov naĉin komunikacije s publiko. Ĉlani 
skupine so bili ĉuvaji svojih razstav, kar pomeni, da so bili v galeriji vedno prisotni in so na ta 
naĉin vzpostavili neposreden stik z obiskovalci, ĉesar v tem ĉasu ne sreĉamo skorajda v 
nobeni drugi zagrebški galeriji. Vseskozi so preizpraševali tudi lastne mehanizme delovanja. 
Cilj Podrooma pa ni bil zgolj v tem, da bi si zagotovili veĉjo svobodo in avtonomijo, 




V zaĉetku sedemdesetih let je v Zagrebu deloval tudi Haustor: Braco Dimitrijević in Goran 
Trbuljak sta v veţi stavbe na Frankopanski 2a, v centru mesta, organizirala razstave. Kot 
ugotavlja Nena Dimitrijević sta bila razloga za to, da so se v Jugoslaviji umetniki odloĉali za 
razstavljanje svojih del po ulicah, stanovanjih itd., dva: prviĉ, ker so hoteli demokratizirati 
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umetnost s tem, da so zapustili krog izbranih, socialno in z izobrazbo doloĉenih obiskovalcev 
galerij in drugiĉ, ker so se ţeleli osvoboditi galerijskega sistema, da bi lahko razstavljali svoja 
dela neodvisno od letnih programov in razstavne politike galerij. Obiskovalci razstav v 
Haustorju so bili tako na eni strani najbolj progresivni in najbolje obvešĉeni strokovnjaki s 
podroĉja vizualne umetnosti: kritiki, kustosi in umetniki, ki so bili povezani tudi z Galerijo 
suvremene umjetnosti Zagreb in Galerijo Studentski Centar (SC), na drugi strani pa ljudje, ki 
sploh niso bili povezani z umetniškimi krogi, torej nakljuĉni mimoidoĉi. Ena od 
pomembnejših razstav, ki so jih organizirali na Frankopanski, je bila At the Moment, ki velja 
tudi za eno izmed prvih mednarodnih razstav konceptualne umetnosti v Jugoslaviji.
190
 
Za izbrane primere, s katerimi smo med drugim ţeleli opozoriti tudi na razliĉne tipe artist-run 
spaces na tem podroĉju, lahko reĉemo, da so bili v primerjavi z ljubljanskimi bistveno bolj 
mednarodno aktivni. Niso pripravljali zgolj razstav domaĉih umetnikov, ampak so bili v tem 
smislu bolj ambiciozni. Vse tri bi lahko interpretirali kot neke vrste umetniške projekte z 
jasno razvitim konceptom, ki jih pri nas v okviru artist-run spaces lahko vzporejamo le z 
Galerijo Tivoli. Nobeden od omenjenih zagrebških primerov tudi ni bil usmerjen v prodajo, 
ampak predvsem v iskanje alternativ obstojeĉemu umetnostnemu sistemu.  
 
Brez dvoma pa ljubljanski in zagrebški primeri kaţejo na to, da je bila v jugoslovanskem 
prostoru v šestdesetih in sedemdesetih letih prisotna ţelja umetnikov po pridobivanju novih 
obĉinstev, veĉji avtonomnosti in osvoboditvi od ustaljenega (rigidnega) galerijskega sistema. 
Kot smo ţe nakazali v uvodu poglavja, pa so to tenzije, ki so bile tedaj precej razširjene po 
svetu.  
4.2.2. Vzori iz New Yorka 
V obravnavanem obdobju se naši (mlajši) umetniki navdušujejo nad zahodnoevropskim in 
severnoameriškim likovnim okoljem. Tja odhajajo na krajša in daljša potovanja ter 
podiplomske študije in štipendije, za kar konec sedemdesetih let ni veĉ veĉjih politiĉnih ovir. 
Navdahnjeni z idejami, s katerimi se sreĉajo v New Yorku, Berlinu, Londonu in drugod, se 
vraĉajo v domaĉe okolje ter jih poskušajo realizirati.    
Ena izmed najbolj priljubljenih destinacij naših umetnikov za podiplomski študij od druge 
polovice sedemdesetih let dalje je New York, ki se je po drugi svetovni vojni uveljavil tudi 
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kot eno izmed svetovnih gospodarskih in umetniških središĉ. Pojav alternativnih prostorov 
(artist-run spaces) je bil v New Yorku povezan s specifiĉno situacijo (tudi na podroĉju 
umetnosti in institucij), ki je konec šestdesetih let pripeljala do protestov.191 Vedno veĉji 
pluralizem je postavil pod vprašaj smiselnost dominance estetskih normativov, ki so bili v 
Ameriki uveljavljeni od petdesetih let dalje.
192
 
Leta 1969 so skupine, kot je Art Workers Coalition, ki so jo sestavljali lokalni umetniki in 
kritiki, organizirali proteste proti ustanovam, kot so The Museum of Modern Art, 
Guggenheim Museum in Whitney Museum of American Art in od njih zahtevale veĉ odprtosti 
in demokratiĉnosti. Kot nasprotje uveljavljenim institucionalnim modelom – komercialnim 
galerijam in muzejem – so se tako oblikovala alternativna razstavišĉa, ki so se naĉrtno odrekla 
tradicionalnim standardom. V svojih razstavno-delovnih prostorih umetniki niso pripravljali 
razstav temveĉ so organizirali dogodke (»show«) in delavnice (»workshop«), njihove galerije 
pa so tudi v estetskem smislu namenoma odstopale od uveljavljenega ideala bele kocke.
193
  
Med letoma 1968 in 1985 je v New Yorku delovalo veĉ kot petdeset alternativnih prostorov. 
Najveĉja koncentracija razstavišĉ je bila v juţnem predelu Manhattna, kjer so si umetniki v 
opušĉenih stavbah industrijske soseske uredili svoje ateljeje. SoHo se je zaradi njihove 
mnoţiĉnosti kmalu uveljavil kot center umetniške avantgarde. Alternativna razstavišĉa pa so 
delovala tudi izven omenjenega obmoĉja. V literaturi se v okviru newyorške scene omenjata 
dve generaciji alternativnih prostorov.
194
 
Eno izmed najstarejših newyorških razstavišĉ tega tipa je The Kitchen, ustanovljen leta 1971. 
Sprva je deloval kot umetniški kolektiv, dve leti kasneje pa se je preoblikoval v neprofitno 
                                                 
191
 Alternativno gibanje sedemdesetih se je razvilo v ĉasu socialnih in politiĉnih nesoglasij, ki je med zgodnjimi 
šestdesetimi in poznimi sedemdesetimi zajelo celotno drţavo. V ameriški notranji politiki je petnajst let 
prevladovalo vprašanje pravic rasnih in spolnih manjšin in dilema glede vojne v Vietnamu. Aprila 1967 se je na 
ulicah New Yorka zbralo 200.000 ljudi, ki so zahtevali konec oboroţenega spopada. Kot umetniški in kulturni 
center ZDA je bil New York središĉe politiĉnega vrenja. Nekaj let pred pojavom prvih alternativnih prostorov se 
je newyorška umetniška avantgarda s kritiko formalizma poznega modernizma pridruţila politiĉnemu 
uporništvu. Z umetniškimi gibanji kot so pop art, minimalizem in hepening je v šestdesetih letih pod vprašaj 
postavila estetske principe, ki so bili v veljavi od petdesetih dalje ter celoten ustroj newyorškega umetniškega 
sveta. Modernistiĉna ideja avtonomnega in samozadostnega umetniškega dela, odrezanega od prostorskih in 
politiĉnih okolišĉin je s pojavom teh novih umetniških oblik izgubila relevantnost. 
(http://www.booksandideas.net/The-Rise-and-Fall-of-Alternative.html (17. 7. 2018).) 
192
 http://www.booksandideas.net/The-Rise-and-Fall-of-Alternative.html (17. 7. 2018). 
193
 Ibid.  
194
 Prva generacija se je formirala v New Yorku med letoma 1969 in 1975: Apple, Gain Ground, 98 Greene 
Street, 3 Mercer Street Store, 112 Greene Street, The Institute for Art and Urban Resources, Artists Space, 
Creative Time, The Kitchen. Šlo je za neformalne organizme, ki so veĉinoma nastali brez zunanjih finanĉnih 
sredstev. Druga generacija se pojavi po letu 1976: The Alternative Museum, Franklin Furnace, Printed Matter, 
The Drawing Center, The New Museum, Fashion Moda … (http://www.booksandideas.net/The-Rise-and-Fall-




organizacijo. Ţe od samega zaĉetka je bil to prostor, ki je bil namenjen izmenjavi mnenj 
umetnikov, ki se ukvarjajo z eksperimentalnimi umetniškimi praksami in glasbo. The Kitchen 
je ena izmed prvih ameriških institucij, ki so bile odprte za video umetnost in performance, 
hkrati pa je bil to prostor namenjen tudi plesu, glasbi, literaturi in filmu. Kombinacija 
razliĉnih disciplin je oblikovala okolje, ki je omogoĉalo inovativna in interdisciplinarna 
raziskovanja. Številni umetniki – kot sta na primer Robert Mapplethorpe in Cindy Sherman – 
ki so predstavniki ameriške avantgarde, so prav tu zaĉeli svojo kariero. Danes je The Kitchen 
mednarodno priznana ustanova, ki si prizadeva za dialog med umetniki iz vseh podroĉij 
umetnosti oziroma kulture z ţeljo po produciranju umetnosti za naš ĉas.195  
 
Artist-run spaces so bili v New Yorku torej precej razširjeni in zdi se, da so pustili vtis na 
naše mlade umetnike, ki so tam študirali. Lujo Vodopivec je na primer med letoma 1979 in 
1980 študiral na New York Studio School in je praktiĉno takoj po povratku v Ljubljano priĉel 
z razstavami v svojem ateljeju v Švicariji.  
4.2.3. Zahodnoevropski zgledi 
Z italijanskim kulturnim prostorom je bila Slovenija v osemdesetih letih, pa tudi ţe prej, 
povezana na razliĉne naĉine. Kot smo ţe omenili, so Obalne galerije precej sodelovale z 
italijanskimi kustosi in galeristi ter v svojih prostorih organizirale skupinske in samostojne 
razstave zahodnih sosedov. V splošnem so bila potovanja likovnikov v Italijo dokaj pogosta, 
nekateri naši umetniki, na primer slikar Ţivko Marušiĉ, so tam tudi študirali.  
Kot kaţe so iz Italije k nam prihajale tudi ideje o sodobnejših principih razstavljanja. Barut 
ugotavlja, da je na primer Šalamun idejo za Atelje 69 dobil na svojem potovanju v Italijo.196 
Leta 1968 je med drugim obiskal galerijo La Tartaruga, ki je v Rimu delovala od leta 1954. 
Fotograf Plinio De Martiis je svoj fotografski studio preoblikoval v galerijo, ki je vse do 
konca šestdesetih let predstavljala enega izmed pomembnejših razstavišĉ v Rimu. Tu se je 
razvila platforma, v okviru katere sta se lahko sooĉili starejša, ţe uveljavljena generacija 
umetnikov in mlajši, bolj eksperimentalno in nekonvencionalno orientirani umetniški krogi. 
La Tartaruga je postala sreĉevališĉe umetnikov, pesnikov, pisateljev, kritikov, novinarjev, 
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igralcev, reţiserjev, glasbenikov, pa tudi zbiralcev, galeristov in intelektualcev z vsega sveta, 
torej tistih, ki so prispevali h kroţenju avantgardnih idej v Rimu.197 
Še bolj kot sam prostor pa naj bi na Šalamuna vplivala razstava Teatro delle Mostre, ki je bila 
tedaj na ogled v galeriji. Smisel omenjene razstave je bil spremeniti razstavišĉe v prostor 
dogodkov, v prostor, kjer se obiskovalec in umetnik sooĉata kot enakovredni figuri.198 
 
V Italiji so se kasneje podobno kot drugod oblikovali tudi artist-run spaces, ki so jih naši 
umetniki verjetno poznali. Eden prvih primerov takega tipa razstavišĉa v Italiji je bila Zona. 
Ustanovljena je bila leta 1974 v Firencah kot neprofitna organizacija, delovala pa je vse do 
leta 1985. V Zoni so bili poleg vizualnih umetnikov aktivni tudi arhitekti in glasbeniki. Vsako 
leto so organizirali okoli 250 najrazliĉnejših dogodkov.199  
 
Dogajanje v Italiji pa ni bil edini zgled in vzpodbuda za razvoj drugaĉnih naĉinov 
razstavljanja pri nas. Slikar Dušan Kirbiš, ustanovni ĉlan Equrne, se je na primer z 
alternativnimi galerijami sreĉal v ĉasu svojega študija v Nemĉiji: »Nekaterim umetnikom, ki 
so bili organizirani na ta naĉin, se je uspelo tudi prebiti in so postali velika imena. Ta 'recept' 
nam je zaupal eden od profesorjev na Hochschule der Künste. Predlagal nam je, da enega od 
prostorov v tovarni, kjer smo imeli najete ateljeje, spremenimo v galerijo in tam vsak mesec 
pripravljamo razstave. Na ta naĉin se postopoma oblikuje razstavni prostor z doloĉenim 
programom, vsak od umetnikov pa s seboj pripelje tudi doloĉen krog publike, torej tudi 
potencialne kupce, hkrati pa se s takimi razstavami lahko aktivira tudi medije. Takšno 
zdruţevanje umetnikov je bilo na Zahodu ĉisto normalno«.200 
4.2.4. Primeri v Vzhodni Evropi 
Ĉeprav so imeli na slovenski prostor vpliv predvsem artist-run spaces iz severnoameriškega 
in zahodnoevropskega sveta, pa je potrebno poudariti, da so bile galerije tega tipa tudi v 
Vzhodni Evropi precej razširjene, morda celo bolj, kot bi priĉakovali. 
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Kot velja za druge zahodne umetnostne prakse, je tudi fenomen artist-run space v politiĉno in 
kulturno raznoliki Vzhodni Evropi dobival razliĉno moĉne odmeve. Ker je bil pretok 
informacij med drţavami vzhodnega bloka okrnjen – še bolj pa seveda v relaciji Zahod–
Vzhod – so artist-run spaces na vzhodu pogosto teţili k mednarodnemu povezovanju in so v 
tem smislu vzpodbujali pretok kulturne izmenjave. Poglejmo si nekaj primerov. 
Poljska je bila ena izmed najbolj liberalnih drţav vzhodnega bloka. Galeria Krzywe Koło, 
ustanovljena leta 1956 v Varšavi, je nastala po zaslugi umetnika Mariana Bogusza in 
umetniške skupine Grupy 55 in velja za eno sploh prvih galerij sodobne umetnosti v povojni 
Poljski. Njihov glavni fokus je bila organizacija razstav, poleg tega pa je pod okriljem galerije 
nastala tudi zbirka poljske sodobne umetnosti, ki je bila kasneje prenesena v Nacionalni 
muzej v Varšavi.201 
V Varšavi je poleg Galeria Krzywe Koło delovala tudi legendarna galerija Foksal. 
Ustanovljena je bila leta 1966 kot zdruţenje umetnikov in kritikov. Vodili so jo kritiki 
Wiesław Borowski, Anka Ptaszkowska in Mariusz Tchorek, pri naĉrtovanju razstavnega 
programa pa so tesno sodelovali z umetniki. Tesna povezava med njimi ter razna sreĉanja in 
debate so vplivale na oblikovanje nekaterih razstav in rezultirale v teoretskih refleksijah,
202
 ki 
so se nanašale na delovanje galerije.203 V sedemdesetih letih se jim je prikljuĉil še umetnostni 
zgodovinar Andrzej Turowski, ki je v Foksal uvedel marksistiĉno metodologijo. V okviru 
galerije se je tako pojavila kritika institucij, pa tudi splošna druţbena kritika.204 Ţe od samega 
zaĉetka pa jih je vodila ţelja po samorefleksiji: tako pri prevpraševanju svojega statusa 
uradne, konvencionalne galerije, kot pri poudarjanju avtonomije umetnosti in podpori tistim 
umetniškim praksam, ki prevprašujejo notranjo logiko galerije. Na Vzhodu je veljala za 




V okviru poljske scene je potrebno izpostaviti še galerijo Akumulatory 2 v Poznanu, ki jo je 
vodil umetnik Jarosław Kozłowski. Prvo razstavo so organizirali v njegovem stanovanju, ki 
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pa je bila po posredovanju varnostne sluţbe takoj zaprta, kljub temu, da ni imela politiĉne 
vsebine. V ĉasu komunistiĉne Poljske so bile namreĉ vse dejavnosti, ki so potekale izven 
uradnih institucij, sumljive. Galerija je veĉkrat spremenila svojo lokacijo, konĉno pa se je 
ustalila v kleti študentskega doma Jowita. Razstavljali so dela konceptualcev, minimalistov, 
landartistov, mailartistov, organizirali pa so tudi branja poezije in glasbene dogodke.
206
 
Delovala je kot mednarodno usmerjen prostor, ki ne bi zgolj presegal politiĉnih in nacionalnih 
meja, temveĉ se je poskušal tudi izogniti hierarhiĉnemu odnosu med razliĉnimi geografskimi 
podroĉji. Gostila je zahodno in vzhodnoevropske umetnike.207 
Tudi na Madţarskem se je po drugi svetovni vojni razvilo nekaj zanimivih primerov 
samoorganiziranja. Izpostaviti velja alternativni prostor imenovan Artpool. Ideja o galeriji 
sega v leto 1966, ko je mlad madţarski umetnik György Galántai odkril zapušĉeno kapelico v 
kraju Balatonboglár. Z lokalnim pastorjem in škofom se je leta 1968 dogovoril za najem 
kapelice, kjer si je uredil poletni atelje in »alternativni umetniški inštitut«, ki ga je poimenoval 
Kapelske razstave. Prirejali so predavanja, razstave, performance. Leta 1974, ko je drţava 
prepovedala njegovo delovanje, se je Balatonboglár uveljavil kot središĉe uradno 
prepovedane avantgardne umetnosti in kot eden od fenomenov, ki so napovedovali kulturne 
spremembe na Madţarskem. Pet let kasneje je Galántai skupaj z umetnico Júlio Klaniczay 
ustanovil galerijo Artpool, katere namen je bil informirati sodobne madţarske umetnike o 
dogajanju na mednarodni umetniški sceni in ter vzpostaviti stike s tujino. Med letoma 1979 in 




V Bratislavi so nekaj razstav organizirali v zasebnem stanovanju Rudolfa Sikore, ki velja za 
enega glavnih predstavnikov konceptualnih umetnikov na Slovaškem. 19. novembra leta 1970 
so odprli skupinsko razstavo z naslovom Otvorený ateliér (Prvi odprti atelje), prvo razstavo, 
ki jo lahko razumemo kot protest proti izvajanju politiĉnega pritiska na umetnostno polje, ki 
se je pojavil po dogodkih leta 1968. Devetnajst sodelujoĉih, ki so se tam zbrali na povabila 
Sikore, so v prihodnjih letih oblikovali neuradno umetniško sceno. Z omenjeno razstavo so 
umetniki razglasili svojo naklonjenost naprednejši slovaški umetniški sceni. V svoji umetniški 
praksi so razvili eksperimentalno kreativnost, igrivost, obĉutljivost za poetiko slike, umetnost 
objekta in okolja. Na pragu izboljšanja politiĉnih razmer, v zadušljivi atmosferi zaprte druţbe 
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in politiĉnih ĉistk, so umetniški ateljeji postali prostor, kjer se je umetnik lahko sooĉil z lastno 




V Vzhodni Nemĉiji je od sedemdesetih let pa vse do padca Berlinskega zidu delovalo 
pribliţno štirideset »neuradnih in privatnih« galerij.210 Galerie Clara Mosch je delovala med 
letoma 1977 in 1982 v mestu Chemnitz, vodila pa jo je istoimenska skupina umetnikov.
211
 
Delno je funkcionirala kot privatna iniciativa skupine umetnikov, delno pa kot pol uradno 
prizorišĉe v pristojnosti lokalne kulturne administracije.212 Neuradne galerije so v Vhodni 
Nemĉiji v številnih primerih vodili galeristi: EP Galerie213 je delovala med letoma 1974 in 
1980 v stanovanju galerista Jürgena Schweinebradna, prav tako pa je Gerd Harry Lybke v 




4.3. TDS Equrna – odvod alternativnih galerijskih praks šestdesetih in sedemdesetih let? 
Galerijo Equrna lahko z artsit-run spaces povezujemo zgolj v nekaterih ozirih. S tujimi in 
drugimi jugoslovanskimi alternativnimi razstavišĉi, ki smo jih omenjali v prejšnjih 
podpoglavjih, Equrno povezuje predvsem glavni razlog za samoorganizacijo umetnikov, tj. 
nezadovoljstvo z delovanjem javnih institucij, k ĉemur lahko seveda dodamo tudi ţeljo mlade 
generacije po uveljavitvi tako v oţjem kot tudi širšem prostoru. Podobno kot nekateri artist-
run spaces je Equrna svojo pot zaĉela v privatnem stanovanju. Tudi kasnejše preurejanje 
zanemarjenega skladišĉa v galerijo in obnova prostorov z lastnim delom in lastnimi 
finanĉnimi vloţki, so znaĉilni za številna alternativna razstavišĉa.  
Kljub temu pa so razlike med Equrno in tipiĉnimi artist-run spaces v nekaterih pogledih 
precej velike. Ĉeprav prostor oblikujejo umetniki in galeristki skupaj, je pobuda za njeno 
ustanovitev prišla s strani galeristov in ne obratno. Bila je tudi uradno registrirana, imela je 
dovoljenje za prodajo umetniških del in podobno. Brez tega takšna galerija pri nas ne bi 
mogla obstajati, ker politiĉni sistem tega ne bi dopustil. Alternativnosti, ki se pripisuje artist-
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run spaces, v Equrni ni zaznati ne v umetniškem, ne v nobenem drugem smislu. Umetnost, ki 
se je razstavljala v alternativnih prostorih, ki smo jih omenjali v pregledu, je bila veĉinoma 
povezana z eksperimentalnimi umetniškimi praksami, novimi mediji. V New Yorku je celo 
estetika razstavnega prostora imela politiĉno funkcijo v smislu kritike delovanja drţavnih in 
privatnih galerij. Galerija Equrna pa je bila v principu zavezana tradicionalnim medijem: 
slikarstvu in kiparstvu, njihova galerija kot razstavni prostor pa je ţe od zaĉetka sledila 
idealom bele kocke. Njeno »alternativnost« je tako potrebno razumeti bolj v smislu, da se 
oblikuje kot razstavišĉe, ki deluje vzporedno z obstojeĉim sistemom.  
V organizacijskem smislu je najbliţje ljubljanski Equrni galerija Foksal na Poljskem. V obeh 
primerih imajo v galeriji pomembno vlogo galeristi, teoretiki, ki tudi prevzamejo vodstveni 
poloţaj. Kljub temu pa so bila razmerja med umetniki in galeristi v Equrni in Foksalu 
drugaĉna. Taja Vidmar-Brejc in Marjeta Marinĉiĉ v navezavi s Tomaţem Brejcem nastopajo 
v precej »obiĉajnih« vlogah. Galeristki organizirata razstave in druge dogodke ter vodita 
finanĉne posle, prisotnost Tomaţa Brejca kot teoretika pa se odraţa predvsem v pisanju 
strokovnih besedil, ki se nanašajo na likovno produkcijo ĉlanov. Foksal kanalizira interakcijo 
med umetniki in strokovnim delom v teoretske spise, ki postanejo tudi podlaga za delovanje 
galerije. Galerija kot prostor postane njihov skupni umetniški projekt. Equrnaši nikoli ne 
izdajo manifesta, poleg tega pa je bil tudi razkorak med vodstvom in krogom umetnikov 
bistveno veĉji: vodstvo se namreĉ ne angaţira v umetniškem smislu. Umetniki in galeristi v 
Equrni sodelujejo bolj na nivoju organizacije, vodenja.   
Equrna v našem umetnostnem sistemu pomeni novost, saj se ne postavi na dolgo kontinuiteto 
alternativnih naĉinov razstavljanja temveĉ jih, v navezavi z Galerijo Tivoli in nekaterimi 
drugimi razstavišĉi, v tem prostoru šele vzpostavlja. Od Galerije Tivoli Equrna »prevzame« 
ţeljo po avtonomiji razstavnega programa, aktivno vlogo umetnikov pri ustvarjanju programa 
galerije, inkluzivnost, povezovanje z drugimi umetniškimi zvrstmi, potem pa te principe 
razširja in razvije v dolgoletno uspešno prakso. V osemdesetih letih se uveljavi kot ena od 
pomembnejših galerij pri nas. Na leto so organizirali od deset do petnajst razstav ter izdajali 
kataloge. Sodelovali so na nekaterih mednarodnih umetniških dogodkih ter na podlagi 
kontaktov, ki so jih navezali s tujimi umetniki in galeristi, gostovali tudi v galerijah po svetu. 





5. OD ARTIST-RUN SPACE DO PRODAJNE GALERIJE 
»Moje razumevanje TDS Equrna je kmalu po ustanovitvi bilo, da je bila Equrna neke vrste 
trojanski konj v socializmu za privatno prodajno galerijo. Taja je bila pred tem ţe aktivna v 
ŠKUC-u. Vedno ji je bilo v interesu, da ima prostor, kjer lahko razstavlja in prodaja, saj je to 
osnovna funkcija galerije. Z novo, zakonsko utemeljeno institucijo trajne delovne skupnosti je 
tako bila bliţje svoji ambiciji, da vodi prodajno galerijo«.215  
Primerjave Equrne z drugimi artist-run spaces so v teoriji, torej ĉe izhajamo iz TDS Equrna, 
veliko laţje kot v praksi. Za razliko od številnih drugih artist-run spaces se je Equrna 
usmerila predvsem v prodajo umetniških del, vse ostale moţnosti, ki bi jih lahko razvijala, pa 
podredila temu ekonomskemu vidiku. Glede na to, da je bila moţnost trţenja umetniških del 
eden glavnih ciljev zdruţitve equrnovcev, prodaja pa je bila relativno uspešna, nas to ne more 
presenetiti. Hkrati pa zgornja izjava opozarja še na en odmik od tistega, kar je bilo zapisano 
ob ustanovitvi. Vloga galeristk, ki sta svoj ĉas in sposobnosti posveĉali iskanju kupcev, 
promoviranju umetnikov in vzdrţevanju finanĉne kondicije, je v vodstvenem smislu 
postopoma postala pomembnejša od vloge ustvarjalcev, umetnikov. Sĉasoma se je izoblikoval 
oţji in širši oziroma aktiven in manj aktiven krog ĉlanov Equrne, kar je bil delno odraz 
interesa in angaţiranosti posameznih umetnikov, gotovo pa je oţji izbor odraţal tudi okus 
galeristk.  
Teţnja po ekonomski uspešnosti Equrne je gotovo ţe na samem zaĉetku vplivala na to, kateri 
umetniki so se prikljuĉili skupnosti in kateri ne. V zaĉetku osemdesetih let postane t.i. nova 
podoba trend, kateremu so zavezani številni ĉlani skupnosti. Po obdobju, v katerem je bila 
umetniška scena usmerjena predvsem v instalacije, performance in konceptualno umetnost, je 
nova podoba pomenila povratek klasiĉne slike in s tem tudi ekonomskega potenciala tega 
medija. 
Na papirju zamišljen artist-run space, ki je Equrni dal politiĉno zaledje, se je torej kmalu 
umaknil individualnemu upravljanju, funkciji galerista in umetnika sta postali loĉeni. Seveda 
pa v zvezi s tem, kako je ta premik potekal in ali je bil pozitiven ali ne, obstajajo razliĉna 
mnenja. Vidmar-Brejc je v intervjuju leta 2014 v zvezi z naĉrtovanjem programa galerije in 
angaţmajem umetnikov pri tem povedala: 
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»V zaĉetku je veljal dogovor, da letni program pripravljamo skupaj s ĉlani na sestankih. Pa se 
kmalu teh sestankov ni nihĉe veĉ udeleţeval. Ĉudno je bilo. Kadar ni bilo sestankov, je bila 
Equrna polna, ko smo imeli sestanek, pa ni bilo kar enkrat nikogar. Tako da sva program 
veĉinoma snovali z Marjeto«.216  
Po drugi strani Duba Sambolec vzrok za tako stanje vidi drugje, ţe v samem izhodišĉu 
projekta, ki naj umetnikom ne bi odmeril enakovredne vloge v skupnosti: 
»Meni je bilo jasno ţe od zaĉetka, da je Taja voditeljica TDS in da ne moremo kaj dosti 
raĉunati na demokratiĉnost v odloĉanju. Na zaĉetku smo sicer imeli dogovor, da bomo 
umetniki soustvarjali program in to sem vzela resno. Kmalu pa sem ugotovila, da to ne pride v 
poštev. Ko sem se enkrat vrnila iz Zagreba, sem na primer predlagala, da bi imeli razstavo 
nekaterih umetnikov skupine Podroom iz Zagreba, kjer so delovali moji prijatelji umetniki 
Mladen Stilinović, Vlado Martek, Ţeljko Jerman, ali pa da povabimo mlajše avantgardne 
umetnike iz Beograda itd. Dajala sem predloge, ampak niĉ ni bilo upoštevano. Takrat sem 
razumela, da Taje ni zanimalo sodelovanje z nami umetniki, ĉlani Equrne, v soustvarjanju 
razstavnega programa, ampak predvsem razstavljanje prodajne umetnosti po njeni presoji, kar 
je logiĉno v kontekstu, da je predvsem ona vzpostavljala stike s potencialnimi zasebnimi in 
drţavnimi kupci in ker se s tem zagotavlja obstoj galerije«.217 
Nekateri drugi, kot na primer Ţarko Vrezec, so pasivnost umetnikov na podroĉju prodaje 
videli drugaĉe: 
»Taja Vidmar-Brejc in Marjeta Marinĉiĉ sta bili pri vodenju galerije izjemno sposobni. Nista 
ĉakali, da bodo kupci prišli v galerijo sami od sebe, ampak je bil njun angaţma na tem 
podroĉju enormen. Brez njiju Equrna ne bi mogla obstati. Formalno sem neko obdobje sicer 
imel vlogo predsednika, a v praksi je vse vodila Taja. Sam se nikoli nisem imel za galerista ali 
podjetnika«.218 
Te in podobne razlike v pogledih bomo v tem poglavju pustili ob strani, saj je za nas bolj 
pomembno splošno dejstvo, da je potrebno Equrno opredeliti tudi v kontekstu prodajnih 
galerij. V nadaljevanju bomo pogledali, na kakšen naĉin se je odvijalo in s kakšnimi teţavami 
se je sooĉalo trţenje umetnosti, kdo so bili Equrnini kupci in kako je funkcioniral hibridni 
                                                 
216
 GRAFENAUER 2014, cit. n. 155, p. 10. 
217
 Pogovor z Dubo Sambolec, 2016/17, Ljubljana, atelje; transkripcija pogovora v prilogi. 
218




dvojec samoorganizirane skupnosti in prodajne galerije. Najprej pa poglejmo, od kod je 
praksa prodajne galerije izhajala in kakšno prisotnost le te lahko najdemo na našem podroĉju.  
 
5.1. Tradicija umetnostnega trga v Sloveniji 
5.1.1. Prodajne galerije 
Zaĉetki oblikovanja umetnostnega trga pri nas segajo v drugo polovico 19. stoletja. Ta se je 
pojavil in razvijal soĉasno s trgovino. Do prve vojne je bila pri nas razširjena praksa prodaje 
umetniških del v neumetniških trgovinah – knjigarnah, steklarnah, trgovinah s pohištvom ali 
galanterijo, papirnicah – in njihovih izloţbah. Na Kranjskem je v tem ĉasu namreĉ povsem 
primanjkovalo javnih kulturnih ustanov, poleg tega pa premoţnejši sloj ni bil tako moĉan, da 
bi lahko omogoĉil razvoj zasebnih galerij.219 
Ena izmed najstarejših znanih galerij, ki se je ukvarjala s prodajo umetniških del pri nas, je 
Salon Kos. Deloval je ţe v dvajsetih letih preteklega stoletja. Šlo je za manjšo galerijo, ki se 
je nahajala Mestnem trgu 25 in je obsegala veţo ter še dva druga prostora. Leta 1936 se je 
galerija preselila v pasaţo Nebotiĉnika.220 Namen njegovih razstav je bil »dati kupovalcu 
slovenskih umetnin ĉim boljšo priliko, da se orientira v naši domaĉi umetnostni produkciji 
tako po smereh kot po kvaliteti in pride na ta naĉin v najoţji stik z njenim stanjem«.221 
O pomenu in prizadevanjih Salona Kos je Rajko Loţar v ĉasopisu Dom in Svet leta 1932 
zapisal:  
»Dela g. A. Kosa za propagando slovenske umetnosti in umetnostne kulture med narodom ne 
smemo podcenjevati in zdi se nam resniĉno uspešnejše nego marsikak drug manj iskren in 
prepriĉevalen, posebno pa še manj objektiven naĉin. Deloma ţe s stalno ljubljansko razstavo, 
še bolj pa s potovalnimi kolekcijami pridejo dela naših slikarjev in kiparjev zares tja, kamor 
spadajo, namreĉ med ljudstvo in v okras naših stanovanj, ţeleti je le, da bi se to podjetje, kjer 
se ţe danes lahko zelo lepo orientiraš v naši umetnosti in si nabaviš prvovrstna dela, še bolj 
razvilo, doprinašajoĉ vedno veĉje koristi našim umetnikom in s tem še bolj utemeljujoĉ 
pravico svojega obstoja. Tudi je to paĉ najbolj ţiva pot do izšolanja onih delov naroda, ki 
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pridejo za umetnika gmotno najprej v poštev, zato je gotovo, da bo agilni g. Kos svojo 
galerijo izpopolnjeval tako, da bo opraviĉil vsa naša priĉakovanja«.222 Aleš Gabriĉ omenja, da 





V tridesetih letih v Ljubljani poteka prodaja umetniških del tudi v Umetniškem salonu za 
rezbarstvo, podobarstvo, pozlato, prodajo umetnin in izdelovanje umetniških reklamnih 
osnutkov, ki ga je vodil slikar Miha Maleš. Odpre se 20. marca leta 1930 na Kongresnem trgu 
3 in se hitro uveljavi kot priljubljeno ljubljansko zbirališĉe kupcev, likovnikov, glasbenikov in 
drugih kulturnikov. Deluje vse do leta 1931, ko Maleš trgovino z umetninami opusti.224  
Poleg Salona Kos je v štiridesetih letih v Ljubljani delovala še Galerija Obersnel. 
Ustanovljena je bila 21. aprila 1940, vodil pa jo je Pavle Obersnel, ki je bil znan izdelovalec 
okvirjev.
225
 Obersnel je v galeriji organiziral tudi prodajo, kar lahko razberemo iz nekaterih 
kritik razstav, objavljenih v dnevnem ĉasopisju. O razstavi Rika Debenjaka leta 1943 je na 
primer zapisano: »Da pa vlada za njegovo najnovejšo razstavo resniĉno zanimanje, najbolj 
zgovorno dokazuje velik obisk in pa odkup mnogih umetnin, ĉeprav je razstava odprta komaj 
nekaj dni«.226  
Zelo kmalu po vojni, 25. junija 1946, je bila ustanovljena Umetniška zadruga (UZ). 
Ustanovili so jo ĉlani društva DSLU, da bi si »izboljšali svoj gospodarski poloţaj na podlagi 
samopomoĉi«.227 Poloţaj umetnikov je bil po vojni precej teţaven. Slikarski material in 
potrebšĉine so bile teţko dostopne, zato je bila prvotna naloga Zadruge priskrbeti osnovni 
material in jim s tem zagotovi normalne pogoje za nadaljnje delo. Ţe od zaĉetka pa se je 
ukvarjala tudi s prodajo umetniških del. Prvi dve leti po vojni, ko drţava še ni zaĉela vlagati v 
gospodarski razvoj, so razne institucije na veliko odkupovale umetniška dela.228 Leta 1948, ko 
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nastopi informbirojevska kriza in gospodarski problemi, pa se odkupi ustavijo. Zato so leta 
1947 na Šelenburgovi ulici 1 v Ljubljani odprli prodajni in zadruţni lokal, kjer so umetniki 
sami, brez posrednika in po zmernih cenah lahko prodajali svoja dela.
229
 Ta prostor je postal 
središĉe Zadruge: poleg umetniških del so prodajali tudi likovne materiale in sprejemali 
naroĉila za umetniška dela. Na isti lokaciji so imeli še delavnico za izdelovanje okvirjev in še 
en manjši prostor za manjše razstave.230 V zaĉetku šestdesetih, zaradi gradnje Konzorcija, 
izgubijo svoje dotedanje prostore. Preselijo se na Trubarjevo ulico, kjer je bil Zadrugi 
dodeljen majhen prostor brez galerije.
231
 
Do zaĉetka osemdesetih let – kot smo ţe omenili v pregledu v drugem poglavju – v Ljubljani 
prodaja umetniških del poteka v galerijah Ars in Labirint. Galerija Ars je na nek naĉin 
nadaljevala profil galerije UZ, saj se ukvarjala tudi z nabavo materiala likovnih pripomoĉkov, 
barv ipd. Galerija Labirint pa je bila zaradi premajhnega prostora primorana prodajati le slike 
in grafike manjšega formata. V Kopru je prodaja umetniških del potekala v galeriji 
Meduza,
232
 v Mariboru pa so v osemdesetih odprli Ars II.  
5.1.2. Drugi načini prodaje umetniških del 
Poleg prodaje v galerijah je umetnost »kroţila« tudi na druge naĉine. Privatno zbirateljstvo je 
pri nas sicer v tem ĉasu dokaj redko, so pa v drugi polovici 20. stoletja nastale številne 
likovne zbirke pomembnih slovenskih podjetij. Hoteli, banke in podjetja so opremljali svoje 
prostore s kvalitetnimi umetniškimi deli domaĉih ustvarjalcev. 
Likovna zbirka Krke se je zaĉela oblikovati ţe petdesetih letih.233 V sedemdesetih letih pa 
lahko opazimo, da se podjetja mnoţiĉno odloĉajo za kontinuirane investicije v umetnost. V 
Gorenju je zbirka umetniških del zaĉela nastajati leta 1971. Prvi strokovni svetovalec za 
nakupe je bil Zoran Krţišnik, direktor Moderne galerije.234 Leta 1976 se je za oblikovanje 
likovne zbirke odloĉilo tudi vodstvo hotelov Bernardin. Nakupe za zbirko je strokovno 
usmerjal Lojze Gostiša. Ţe leta 1977 naj bi njihova zbirka obsegala kar 469 likovnih del, od 
tega 436 grafik, štirinajst slik, šest mešanih tehnik na steklu, osem akvarelov, tri tapiserije in 
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dve skulpturi. Veljala naj bi za eno veĉjih grafiĉnih zbirk v drţavi.235 Tudi podjetje Iskra je v 
sedemdesetih in osemdesetih odkupovalo številne grafike in na ta naĉin podpiralo ljubljanski 
grafiĉni bienale.236 Od sredine osemdesetih let dalje pa je zaĉela oblikovati tudi zbirka druţbe 
BTC. Zaĉetek njenega formiranja je povezan z ustanovitvijo Mednarodnega grafiĉnega 
likovnega centra: BTC je pristopil k projektu in takrat so dobili v dar tudi nekaj grafik, kar je 
pomenilo osnovo za nadaljnje zbiranje.
237
 Izpostaviti bi veljalo tudi slikarsko in kiparsko 




Kot kaţe je v sedemdesetih letih, verjetno pa tudi ţe prej, pri prodaji umetniških del imela 
pomembno vlogo Moderna galerija, saj so velik del zbirk predstavljala prav grafiĉna dela. Kot 
smo omenili v zaĉetnem poglavju je bila Moderna galerija organizatorica ljubljanskega 
grafiĉnega bienala. Na ta vidik opozarja tudi Dušan Kirbiš:  
»Krţišnik je Grupi 69 omogoĉal, kar je za tisti ĉas precej zanimivo, komunikacijo z velikimi 
obstojeĉimi podjetji kot so Smelt, Intereuropa, Ljubljanska banka itd. V tem kontekstu jim je 
zagotavljal moĉno trţno aktivnost. Pojavila se je posesivna okupacija teritorija, kjer se 
konkurence ni smelo pustiti zraven. Takrat se je zgodil tudi boom grafike. Zdi se, da so 
Slovenci v tem ĉasu mnogo bolj cenili grafiko kot originalno risbo. Veljalo je prepriĉanje, da 
grafika zahteva tehnološko spretnost, risbo pa lahko naredi tudi otrok. Poleg tega je vsakdo 
grafike videl v bankah in uradih, kar je bil zgled za oblikovanje okusa. Moderna galerija je 
kot muzej sodobne umetnosti igrala prevladujoĉo vlogo posrednice med naroĉniki in 
izbranimi umetniki«.239 
Poleg odkupov podjetij je potrebno opozoriti še na to, da so nekatere pomembnejše likovne 
prireditve, kot so ljubljanski grafiĉni bienale, trienale Ekologija in umetnost, jugoslovanski 
bienale male plastike, koroški likovni bienale in še nekatere druge, podeljevale odkupne 
nagrade.  
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5.2. Slovenski trg v osemdesetih in impulzi iz tujine 
Umetniki, ki so kasneje ustanovili TDS Equrna, so razmere na trgu v zaĉetku osemdesetih let 
opisali takole:  
»Mlajša srednja generacija umetnikov nima nobene moţnosti prodajati in razstavljati svoje 
tekoĉe produkcije, kar je umetnikova osnovna eksistenĉna nujnost, temveĉ obstajajo le 
moţnosti prodaje izdelkov dekorativne narave, komornega formata in lahko berljive 
umetnosti. To prisiljuje umetnika, da podredi svoj likovni jezik niţjim dekorativno obrtnim 
kriterijem, ki jih narekuje trţišĉe in so v popolnem nasprotju z resniĉnim poslanstvom 
umetnosti. Skratka, naravnanost trţišĉa poskuša pokriti potrebe po umetnosti sami in s tem 
popaĉi podobo o slovenski likovni produkciji«.240  
Na trgu so se cene umetniških del doloĉale neodvisno od kvalitete:  
»Na trgu se oblikujejo cene likovnih del malodane brez odvisnosti od njihove umetniške 
vrednosti. Konjunktura je nesorazmerno dvignila cene nekaterih likovnih smeri ali zvrsti 
(naivna umetnost, spomeniki, »popularna« morda kiĉasta dela). Pri tem potegnejo kratko 
tehtnejši avtorji za dela, za katere bi se celo zanimali muzeji, lokalne likovne zbirke, 
knjiţnice, šole, zdravstvene ali socialne ustanove. V organizacijah zdruţenega dela – kjer so 
zaposleni likovno bolj razgledani obĉani, celo likovni strokovnjaki, ki bi dajali prednost 
tehtnejšim likovnim stvaritvam – za nakup likovnih del ni dovolj ali sploh ni denarja. Likovni 
umetnik, ki daje prednost kulturni vlogi svojega dela, ga je prisiljen prodati pod ceno ali celo 
podariti. Pri tem je seveda materialno izkorišĉen. Slepo delovanje trga je pri naši odsotnosti v 
svetu pripeljalo tudi do tega, da marsikatero kljuĉno delo sodobne likovne umetnosti odide v 
tujino«.241 
V Sloveniji je umetnostni trg torej deloval na drugaĉen naĉin kot v drţavah z dobro razvitim 
trgom z umetninami. Na razlike med našim in tujim trgom opozarja tudi Brane Koviĉ, ki je 
leta 1982 na primer o vlogi strokovnega kadra pri prodaji umetniških del zapisal: 
»O kritiku kot trţnemu posredniku je v naših razmerah nemogoĉe govoriti, ker umetnostnega 
trga, kakršen obstaja v razvitih deţelah, pri nas praktiĉno ni. Kritikova posredniška funkcija je 
kveĉjemu sukcesivna, v kolikor posamezen kritik z navdušenjem propagira likovna dela, ki so 
si ţe našla pot med kupce. Pogosto pa je razmerje med pozitivno kritiko in trţno uspešnostjo 
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ravno obratno: številni avtorji, ki producirajo kvalitetna, z vidika umetniškega razvoja in 
bogatenja nacionalnega fonda pomembna dela in ki jih je tudi kritika oznaĉila kot take, le 
steţka prodrejo na trţišĉe umetnin, zato pa tembolj uspevajo tisti, ki se prilagajajo (slabemu) 
okusu obĉinstva, njegovi nezahtevnosti in nagnjenosti k osladnosti, kiĉu«.242  
To, kar izpostavlja Koviĉ, je naĉeloma uveljavljena praksa oziroma idealno tipska podoba: 
kritika posredno ali neposredno oblikuje okus potrošnikov in kupcev, na tak naĉin pa tudi 
vzdrţuje svojo pozicijo v umetnostnem sistemu. 
 
Razmere na lokalnem umetnostnem trgu poznih sedemdesetih, zgodnjih osemdesetih let, so 
gotovo vplivale na odloĉitev za ustanovitev Equrne. Lahko reĉemo, da je bil interes za 
kupovanje umetniških del pri nas do doloĉene mere vseskozi prisoten, a je bil trg slabo razvit, 
poslediĉno pa moţnosti za prodajo zelo malo. Temu sta med drugim botrovala menjavanje 
reţimov in neobstojeĉa tradicija zasebnih galerij, ki se jima je v socializmu pridruţil še strog 
drţavni nadzor nad menjavo (kulturnih) dobrin. Ĉe so bile razmere v lokalnem okolju vzrok 
za iskanje novih moţnosti prodaje, je pri tem vzor lahko bila tujina. 
Osemdeseta leta so v svetovnem merilu pomenila ĉas velikega razcveta trga z umetninami. K 
temu so prispevali številni faktorji, tako neumetnostni, kot je splošna rast ţivljenjskega 
standarda, izobrazbe, pa tudi tisti, povezani oţje z umetnostnim svetom. To je ĉas, ko drţave 
– Francija, Nemĉija, Nizozemska in številne druge – finanĉno ne podpirajo samo umetnikov, 
temveĉ tudi ustanavljanje (privatnih) galerij. Globalizacija je v tem obdobju v polnem 
razmahu, k ĉemur še posebej prispeva razvoj komunikacijske tehnologije, vse to pa olajša 
razvoj izredno povezanega mednarodnega umetnostnega okolja. Po dolgem obdobju 
radikalnih umetnostnih praks, ki so jim bili tuji komercialni prijemi, se v osemdesetih zaton 
ideološkosti zdruţi z evforiĉnim proslavljanjem soţitja umetnosti in trga, ustvarjalnosti in 
posla. Umetniško delo pridobi nove oziroma prenovljene razseţnosti, njegova vrednost se ne 




Vse to se je pokazalo v številkah. Fetišizacija umetnosti in cvetenje neoliberalne logike je 
pripeljala do tega, da med prodajno in klasiĉno razstavo ni bilo velikih razlik, o ĉemer priĉa 
tudi izjemno poveĉano število obiskovalcev denimo na bienalu v Benetkah, Parizu, São Paulu 
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ali Documenti v Kasslu. Za to obdobje je znaĉilno tudi, da umetnik, prodajni posrednik in 
kupec delujejo v soţitju, tako da je za vse tri skupine to ĉas blagostanja in vzajemne 
ekonomske rasti. Seveda se je z razcvetom trga najbolj spremenila javna podoba prodajnega 
posrednika. Ta se s svojimi mnogimi funkcijami in nalogami pretvori iz »navadnega« 
prodajalca v aktivni, kljuĉni ĉlen umetnostnega delovanja. Njegov ugled, tako v privatnem 
sektorju, kot pri drţavnih institucijah zraste, pri ĉemer privzema vlogo umetnostne 
avtoritete.
244
   
Equrno je potrebno razumeti v tem globalnem kontekstu: kot mnoge druge se pojavi kot ĉisto 
nova, ambiciozna, zasebna galerija, ki jo vodijo mladi, še neuveljavljeni galeristi. Prodajne 
galerije, ki obstajajo pri nas v sedemdesetih, vodijo »anonimni« galeristi (prodajalci), v 
Equrni pa Marjeta Marinĉiĉ in Taja Vidmar-Brejc nastopata kot samozavestni strokovni vodji, 
ki zastopata umetnike, komunicirata z javnostjo in usmerjata delovanje galerije. V Equrni se, 
ţe zaradi koncepta TDS, uveljavi spoznanje, da je »soţitje« umetnika in galerista tvorno in 
dobiĉkonosno za oba akterja, kar je še ena od toĉk, po katerih lahko galerijo poveţemo s 
tendencami v zahodnem svetu. 
 
5.3. Struktura Equrninih kupcev 
Equrna se od vseh ostalih galerij, ki se ukvarjajo s trţenjem umetniških del v osemdesetih 
letih v Sloveniji, razlikuje po svoji ambicioznosti. Bila je edina, ki je imela primerno velike 
prodajno-razstavne prostore in strokovno podkovano vodstvo. Dobro poslovno vodenje 
galerije, podkrepljeno s strokovnim pisanjem, je predstavljalo temelj, da se je Equrna hitro 
uveljavila kot blagovna znamka. Kljub vsem uspehom pa je imela galerija seveda tudi 
doloĉene omejitve, med katerimi moramo izpostaviti omejenost na slovenski trg in izolirano 
delovanje. 
Po letu 1984, ko odprejo galerijo, ne zasledimo, da bi Equrna kontinuirano sodelovala niti z 
domaĉimi niti s tujimi razstavišĉi. Razlogov za ta netipiĉen samozadosten naĉin dela zasebne 
galerije je bilo veĉ.  
»Equrna namreĉ ni bila komercialna, zasebna galerija, bila je asociacija umetnikov, ki so 
imeli skrajno odgovoren odnos do svojega lastnega ustvarjalnega dela, hkrati so pa poskušali 
delovati tudi kot skupnost. Dejstvo je, da galerija Equrna kot taka ni mogla navezati stika z 
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drugimi zasebnimi galerijami, kar je v mednarodnem kontekstu pomembno in tudi obiĉajno. 
Dejstvo pa je, da v umetnosti ţe od nekdaj prevladujejo predvsem osebni stiki, medsebojno 
spoštovanje, ki lahko prerastejo v takšno ali drugaĉno obliko sodelovanja. V osemdesetih 
seveda ni bilo niĉ drugaĉe kot danes, le tehnologija mreţenja je danes mnogo bolj 
izpopolnjena. Ĉeprav Equrna ni organizirano sodelovala, so njeni umetniki na podlagi 
prijateljskih, kolegialnih vezi ljudi, ki so bili v Equrni aktivni, razstavljali marsikje«.245 
K temu je verjetno botrovalo tudi dejstvo, da je Equrna kot TDS lahko prodajala le dela svojih 
ĉlanov in ne katerih koli umetnikov. Poleg tega pa je bil slovenski prostor precej nenasiĉen, 
kar je za Equrno pomenilo veliko moţnosti za delo na domaĉem terenu.  
Kot je povedala Vidmar-Brejc, je Equrni uspelo »vzgojiti« kar nekaj zbiralcev.246 Poleg 
posameznikov so bili pomembni Equrnini kupci tudi podjetja. Nekatera podjetja so se 
obĉasno odloĉala tudi za veĉje enkratne investicije v umetnost.  
Natanĉnih podatkov o tem, koliko so prodali v prvih desetih letih, nimamo.247 Na podlagi 
tega, kar so zapisali v prvem preglednem katalogu, lahko sklepamo, da so bili dokaj uspešni. 
Z deli svoji ĉlanov so do leta 1986 opremili naslednje nove objekte: Zavod za raziskovanje 
materiala in konstrukcij v Ljubljani, Smelt v Ljubljani, Kompas hotel Medno-Disco, 
Intertrade zastopstvo IBM v Radovljici, Hotel Bogatin na Bledu, Hotel Metropol in 
Restavracijo Ljubljana v Portoroţu in še nekatere druge.248  
Pomemben del trţnega uspeha Equrne pa je bil vezan na kontinuirana »naroĉila« podjetij, ki 
so odkupovala za svoje zbirke umetniških del. Podobno kot Moderna galerija v sedemdesetih 
se je tudi Equrna slabi dve desetletji kasneje angaţirala pri svetovanju raznim podjetjem pri 
oblikovanju zbirk. 
V poznih devetdesetih letih je na pobudo direktorja Fabia Škopca249 zaĉela nastajati likovna 
zbirka Factor banke. Strokovni izbor umetniških del so zaupali Tomaţu Brejcu, ki je s 
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sistematiĉnim naĉinom odkupovanja oblikoval zbirko, ki je veljala za eno pomembnejših 
predstavitev novejše umetnosti pri nas.250  
»Temeljni namen zbirke Factor banke je bil in ostaja izoblikovati izvirno, na sodobnih 
estetskih kriterijih utemeljeno selekcijo nove slovenske umetnosti. Res je, da je slovenski 
prostor na gosto prepreden z likovnimi razstavišĉi, galerijami in muzeji, vendar podrobnejša 
analiza pokaţe, da manjkajo sistematiĉno zbirateljstvo, mecenat in pa nakupovalna politika, ki 
bi zagotavljala, da bodo najboljša dela sodobne umetnosti prešla v javnosti dostopne 
zbirke«.251 
Po podatkih iz leta 2015 je zbirka obsegala 289 slikarskih, kiparskih in drugih vrhunskih del 
domaĉih likovnih umetnikov, njena vrednost pa je bila ocenjena na veĉ kot milijon evrov.252 
Velik del so predstavljala dela uveljavljenih umetnikov, kot so Emerik Bernard, Milan Eriĉ, 
Tugo Šušnik, Sergej Kapus idr., zbirko pa so sproti dopolnjevali z deli mlajših umetnikov. 
Kot je zapisal Brejc, je Factor banka s sistematiĉnim odkupovanjem »pokrila« tudi 
marsikateri dolg, ki ga druge likovne institucije niso izpolnile do slovenskega likovnega 
modernizma in postmodernizma.
253
   
Poleg svetovanja je Equrna v svoji galeriji pripravljala tudi razstave, ki so predstavljale dela iz 
zbirke, banki so omogoĉali tudi zaĉasno hranjenje novo pridobljenih umetnin in sodelovali pri 
pripravi katalogov.
254
 Angaţirali so se tudi pri iskanju primernih javnih prostorov, kjer bi bila 




5.4. Sodelovanje na mednarodnih umetnostnih sejmih 
Poleg motiviranja domaĉe javnosti za investiranje v sodobno likovno produkcijo, se je Equrna 
s sodelovanjem na umetnostnih sejmih angaţirala pri promociji umetnosti svojih ĉlanov tudi v 
mednarodnem prostoru. Proti koncu osemdesetih let lahko opazimo, da je slovenska umetnost 
na splošno postajala vedno bolj vkljuĉena v mednarodno razstavno dejavnost. Kot je zapisal 
Igor Zabel, je prav to imelo za nadaljnji razvoj likovne dejavnosti pri nas kljuĉno vlogo, saj se 
                                                 
250
 https://www.delo.si/kultura/razstave/po-factor-banki-ndash-umetnost.html (3. 8. 2018). 
251
 Tomaţ BREJC, uvodna študija, Likovna zbirka Factor banke, Ljubljana 2000, p. 17.  
252
 https://www.delo.si/gospodarstvo/finance/rihard-jakopic-in-ostali-na-prodaj-za-dober-milijon-evrov.htm  
(3. 8. 2018). 
253
 BREJC 2000, cit. n. 251, p. 19.  
254
 Veronika Neţa TRATNIK, Neobiĉajni trţni prijemi, Kultura: revija o kulturi, april / maj / junij 1997, p. 36. 
255




je na ta naĉin zagotovila kontinuirana prisotnost tujih umetnikov, galeristov in kritikov na 
našem prostoru, kar pa je pomenilo, da se domaĉim umetnikom ni bilo veĉ potrebno referirati 
le na soĉasno tujo literaturo, revije, obĉasna potovanja v tujino ipd.256  
Equrna je vstopala v mednarodni prostor predvsem preko umetnostnih sejmov. Gre za kljuĉne 
prireditve sodobnega umetnostnega sveta tako v trţnem, kot umetniškem smislu, ki jih je v 
mnogoĉem mogoĉe razumeti kot (nujen) podaljšek »standardnega« delovanja galerije. Po eni 
strani na sejmih galerije lahko ustvarijo velik deleţ letnega dobiĉka, po drugi strani pa je 
investicija za samo udeleţbo izjemno visoka. Prav pri vzpostavljajoĉih se, novih galerijah je 
udeleţba na sejmih zelo pomembna, saj pomeni priloţnost za vzpostavljanje kontaktov in celo 
dogovore glede bodoĉih razstav in drugih konkretnih sodelovanj.257  
Udeleţba na tovrstnih dogodkih za Equrno ni bila toliko pomembna zaradi prodaje, ampak 
predvsem zaradi mreţenja, pridobivanja izkušenj, spoznavanja zbiralcev, navezovanja stika z 
umetniki ipd. Proti koncu osemdesetih lahko opazimo, da se v programu Equrne pojavi kar 
lepo število tujih umetnikov, ki pred tem še nikoli niso razstavljali v Sloveniji, kar je gotovo 
rezultat mednarodnega angaţmaja galerije.  
Najpomembnejši umetnostni sejmi z daljšo tradicijo se v tem ĉasu odvijajo v Baslu, New 
Yorku, Parizu, Kölnu in Düsseldorfu. Konec ekonomske krize pa je v osemdesetih omogoĉil 
nastanek tudi novih mednarodnih sejmov v Chicagu, Stockholmu, Madridu, Amsterdamu, Los 
Angelesu, Nici, Milanu in Frankfurtu.  
Leta 1987 je Galerija Equrna prviĉ nastopila na sejmu v Baslu, kjer je sodelovalo 311 galerij 
iz šestindvajsetih razliĉnih drţav. Predstavili so štiri slovenske avtorje: Emerika Bernarda, 
Lojzeta Logarja, Andraţa Šalamuna in Matjaţa Poĉivavška. Poleg Equrne pa so 
jugoslovanske umetnike promovirale tudi druge galerije: galerija Lazarja Vujića je predstavila 





Konec leta 1987 so se equrnaši predstavili še na 2. mednarodnem umetnostnem sejmu 
sodobne umetnosti v Los Angelesu, kjer so bili po besedah Vidmar-Brejc prodajno kar 
                                                 
256
 ZABEL 2004, cit. n. 104, p. 199.  
257
 https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-how-art-fairs-expanded-the-contemporary-art-market (6. 10. 
2018). 
258
 Liljana DJERIĆ, Naĉrti Equrne spodbudni kljub teţavam s primernimi prostori, Delo, 20. 5. 1987, p. 9.  




uspešni: » [V] ZDA, v Los Angelesu, smo odliĉno prodajali Andraţa Šalamuna s serijo slik 
Bizonov. Ameriĉani so bili nori na ta motiv. Še potem, ko se je sejem konĉal, so nas iskali in 
prodali smo še dodatna dela. V Los Angelesu so me galeristke, same Judinje, sprejele za 
svojo, zanimalo jih je umetniško delo, njegova originalnost, avtentiĉnost, šele potem, kdo je 
avtor in od kod prihaja«.259  
Pred tem pa so junija organizirali razstavo svojih ĉlanov tudi v Design Center Art Gallery v 
Los Angelesu pod pokroviteljstvom The University of California Los Angeles (UCLA). Na 
razstavi z naslovom Magnifiseven so pokazali dela Ine Konradi, Metke Krašovec, Lojzeta 
Logarja, Tuga Šušnika, Andraţa Šalamuna in Borisa Zaplatila; v razstavo so ţeleli vkljuĉiti 
tudi slike Joţeta Slaka, vendar zaradi zapletov s transportom njegovih del iz Japonske, to ni 
bilo mogoĉe. Kurator in kritik, med drugim pa tudi predstojnik programa za jugoslovanske 
študije na UCLA, Nathan Shapira, je v uvodnem nagovoru poudaril, da razstava daje zanimiv 
vpogled v umetnost najbolj zahodnega dela Jugoslavije ter da je pomemben dogodek v smislu 
povezovanja oddaljenih krajev kot sta Kalifornija in Slovenija.
260
  
Na sejmu v Los Angelesu so sodelovali še leta 1989, kjer so razstavljali Lojze Logar, Tugo 
Šušnik, Metka Krašovec in Andraţ Šalamun. 
  
V zaĉetku devetdesetih se je Equrna povezala tudi z razliĉnimi avstralskimi galerijami kot sta 
na primer City Gallery Wollongong in Work Gallery, kjer je leta 1990 razstavljal Tugo 
Šušnik, nadaljevali pa so tudi z ţe uteĉenimi navezavami v ZDA. Gostovali so v razliĉnih 
galerijah v Celovcu, Hamburgu, Budimpešti, Washingtonu, Parizu, New Yorku in Chicagu. 
Leta 1999 se udeleţijo tudi mednarodnega sejma ARCO v Madridu.261 
 
Kljub ravnokar navedenim uspehom na mednarodnem prizorišĉu, pa vendarle Equrninega 
dosega tu ne smemo precenjevati. Tako se denimo po letu 1988 Equrna ni veĉ pojavljala na 
baselskem sejmu. Teţavo je razloţila Vidmar-Brejc: 
 
»Bile so velike razlike v ĉasu. Ko smo se priĉeli udeleţevati sejmov, je bilo vzdušje dobro. 
Delili smo si informacije, predstavljala sem in pojasnjevala, kaj se dogaja pri nas. Sĉasoma, 
ob koncu osemdesetih, pa smo postali nepriljubljeni. Na nekem skupnem kosilu mi je eden od 
galeristov zabrusil, da ne sodimo zraven. Ko smo se sejmov zaĉeli udeleţevati, razmere niso 
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bile takšne. Zamerilo se mi je! Po tem dogodku sem veliko raje hodila v Ameriko, kjer je bila 
Evropa razumljena kot celota, ne glede na to, iz katere drţave si prihajal«.262  
 
Za uspeh na globalnem nivoju je poleg kakovosti umetniških del med drugim nujna tudi 
promocija in ustrezna organizacija galerista.
263
 Slikar Dušan Kirbiš je o prodajni uspešnosti 
galerije na sejmih povedal: »Equrna na teh sejmih ni bila komercialno uspešna. Prodor na tuja 
trţišĉa je namreĉ povezan z enormnim finanĉnim vloţkom, s konstantno in agresivno 
aktivnostjo v mednarodnem prostoru, promoviranjem umetnikov, izdajanjem katalogov in 
monografij, nagovarjanjem zbiralcev in medijev…«.264 
 
Finanĉne zmogljivosti Equrne se seveda niso mogle primerjati z zmogljivostmi prestiţnih 
zahodnoevropskih in ameriških galerij. Poleg tega pa je doloĉen stereotipni odnos do 
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S priĉujoĉim besedilom smo ţeleli postaviti temelj za nadaljnjo obravnavo fenomena Equrne, 
ki do sedaj ni bil sistematiĉno obdelan. Razjasniti smo ţeleli pravne okvire ustanovitve in 
delovanja Equrne in postaviti trden kronološki okvir dogodkov, ki so zaznamovali prvo 
obdobje galerije. Principu TDS smo skušali najti mesto v uteĉenem umetnostnem sistemu, 
predstavili smo ĉlane in vodje Equrne ter razporeditev vlog v skupnosti. Kolikor je to 
mogoĉe, smo predstavili stanje in informativnost arhivskega gradiva in drugih primarnih 
virov. Na tej podlagi smo potem obdelali zgolj enega od moţnih vidikov te veĉplastne teme, 
skušali smo opredeliti, kakšen (nov) tip galerije je Equrna vnesla v naš prostor. Seveda ţe za 
to Equrnino obdobje obstajajo tudi drugi, bodisi bolj striktno umetnostni, bodisi bolj 
druţbeno-politiĉni pristopi. Predvsem pa je treba poudariti, da se zgodovina Equrne piše tudi 
naprej, v devetdesetih letih, tako da ostajajo odprta številna vprašanja glede vloge Equrne v 
popolnoma novem politiĉnem in ekonomskem sistemu. 
Leta 1991 se z osamosvojitvijo Slovenije zgodba o trajni delovni skupnosti zakljuĉi. Ţe 
februarja leta 1991 je bila vpisana v sodni register Temeljnega sodišĉa v Ljubljani kot 
Galerija Equrna d.o.o. Zakonodaja, ki je omogoĉala zdruţevanje umetnikov v trajne delovne 
skupnosti namreĉ ni bila veĉ veljavna, poleg tega pa je postopek denacionalizacije zahteval od 
ĉlanov Equrne in njenega vodstva hitre reakcije, kajti grozila jim je izguba razstavnega 
prostora.
265
 V novih razmerah, v katerih se je znašla Equrna, so se odnosi med nekaterimi 
ĉlani in vodstvom skrhali. Galerija Equrna, ki je bila rezultat skupnega dela in tudi finanĉnega 
vloţka, je v devetdesetih letih po spletu razliĉnih okolišĉin pristala v zasebni lasti.  
Vidmar-Brejc, ki je od leta 1987 – ko Marinĉiĉ odide – samostojno vodila galerijo, je v enem 
izmed intervjujev situacijo Equrne v zaĉetku devetdesetih opisala takole: »Prepriĉani smo bili 
tudi, da gre za tako pomembno galerijo, da bi morala zanimati drţavo in mesto. Vendar smo 
se oĉitno zmotili. Tako nam ni preostalo niĉ drugega, kakor da poišĉemo drugo moţnost, pri 
ĉemer je ostala le še ta, da prostore odkupimo sami. Najprej sem vprašala umetnike, ĉlane 
nekdanje skupnosti, ali bi bili zainteresirani za nekakšno delniĉarsko podjetje, v katerem bi 
imel vsak doloĉen deleţ, hkrati pa bi sofinancirali tudi nujna popravila prostorov, skupaj bi 
skrbeli za druge stroške povezane s programom in delovanjem galerije ... Vse pa sem ţe na 
zaĉetku opozorila, naj ne priĉakujejo dobiĉka, ker tega galerija ni imela niti do takrat, verjetno 
pa ga ne bo imela niti v prihodnje. Torej bi morali spremeniti ponudbo in prodajati tudi bolj 
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komercialna dela, v to pa nismo privolili. [...] Nato se je veĉina umetnikov – nagovorila sem 
kakšnih deset do dvajset tistih, ki so sestavljali najbolj tvorno jedro skupnosti – odloĉila, da v 
delniĉarstvo ne bi šli, da pa mi glede na veĉ kot desetletno sodelovanje lahko pomagajo pri 
nakupu prostorov«.266 
Vsi ĉlani se s takšno odloĉitvijo niso strinjali in so imeli drugaĉno predstavo o nadaljnjem 
funkcioniranju galerije. Matjaţ Poĉivavšek, eden od ustanovnih ĉlanov TDS, je privatizaciji 
Equrne nasprotoval: »Mislim, da je bila takrat energija v Equrni takšna, da bi lahko prodrli v 
srednjeevropski oz. zahodni prostor. Pa ni. Najveĉji problem Equrne so bili preozki interesi. 
Neke vrste 'zaton' se je zaĉel s privatizacijo po osamosvojitvi. Sam sem mnenja, da bi se 
trajna delovna skupnost morala v zaĉetku devetdesetih preoblikovati v delniško druţbo. 
Privatizacija Equrne je po mojem mnenju škodovala razvoju slovenske likovne umetnosti, 
njeni uveljavitvi in prodoru v tujino«.267 
Kaj bi za Equrno prestrukturiranje v delniško druţbo pravzaprav pomenilo, lahko samo 
ugibamo. Dejstvo je, da je privatizacija galerije za ĉlane, ki so bili v Equrni prisotni od 
samega zaĉetka, iz doloĉenega vidika pomenila finanĉno izgubo: razstavni prostori so bili 
obnovljeni s sredstvi, ki jih je TDS pridobila s prodajo njihovih umetniških del, velik del 
galerije so obnovili z lastnim fiziĉnim delom ipd. Kot kaţe, pa je privatizacija v tistem 
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Galerija Equrna v osemdesetih letih za naš umetnostni sistem pomeni novost. Pot do njene 
ustanovitve je bila dolga, saj je bil koncept prodajne zasebne galerije za gospodarski sistem 
socialistiĉnega reţima teţko sprejemljiv. Leta 1982 se skupina 46 umetnikov t.i. mlajše 
srednje generacije zdruţi v trajno delovno skupnost samostojnih kulturnih delavcev, dve leti 
kasneje pa ta organizem preraste v galerijo. Nekdanje skladišĉe na Gregorĉiĉevi ulici v 
Ljubljani z lastnimi sredstvi in delom preuredijo v sodobno razstavišĉe. Do leta 1987 Galerijo 
Equrna v navezavi z umetniki vodita umetnostni zgodovinarki Marjeta Marinĉiĉ in Taja 
Vidmar-Brejc. Ţe v osemdesetih letih se uveljavi kot pomembno razstavišĉe za sodobno 
umetnost pri nas. Na leto so organizirali od deset do petnajst razstav ter izdajali kataloge. K 
sodelovanju so vabili številne domaĉe in tuje umetnike. 
V prvi fazi svojega obstoja (1984–1991) je bila glede na naĉin delovanja podobna tipu 
razstavišĉa artist-run space, ki je bil v evropskih in severnoameriških drţavah od konca 
šestdesetih let dalje precej razširjen. Equrne umetniki nikoli niso vodili popolnoma 
samostojno, so pa bili v delovanje galerije vpeti na razliĉne naĉine: pripravljali so predavanja, 
okrogle mize, organizirali so razliĉne glasbene in literarne dogodke, modne revije in podobno. 
S svojim angaţmajem so oblikovali Equrno kot poseben socialni prostor.   
Galerija Equrna se je specializirala predvsem za prodajo, še zlasti slikarskih del. Od vseh 
ostalih galerij, ki so se v tem obdobju ukvarjale s trţenjem umetniških del pri nas, se je 
razlikovala po svoji ambicioznosti. Bila je edina, ki je imela primerno velike prodajno-
razstavne prostore, poleg tega pa je dobro poslovno vodenje galerije, podkrepljeno s pisanjem 
Tomaţa Brejca in drugih strokovnjakov, predstavljalo temelj uveljavljanja Equrne kot 
blagovne znamke. Kljub vsem uspehom pa je imela galerija tudi doloĉene omejitve, med 
katerimi lahko izpostavimo omejenost na slovenski trg in dokaj izolirano delovanje.  
Najpomembnejši Equrnini kupci so bila – poleg posameznikov – podjetja: nekatera so se 
obĉasno odloĉala za veĉje enkratne investicije v umetnost, pomemben del trţnega uspeha 
Equrne pa je vezan na kontinuirane odkupe podjetij. Konec osemdesetih so se equrnovci 
udeleţevali tudi umetniških sejmov ter na podlagi kontaktov, ki so jih navezali s tujimi 
umetniki in galeristi, gostovali v galerijah po svetu. Kljub temu pa vseh moţnosti, ki jih je 




Leta 1991 se zgodba o Equrni kot trajni delovni skupnosti zakljuĉi. Z razpadom Jugoslavije je 
zakonodaja, ki je omogoĉala zdruţevanje umetnikov v TDS, prenehala veljati, poleg tega pa 
je galerijo ogroţal tudi postopek denacionalizacije. Ĉeprav so bila mnenja ĉlanov o nadaljnji 
usodi galerije deljena, je prostore Equrne na koncu odkupila Taja Vidmar-Brejc. Galerija 
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3. Arhiv RS, Zveza društev slovenskih likovnih umetnikov (SI AS 1286), tehniĉna enota: 
3, Zapisnik 14. seje IO Zveze DSLU z dne 18. 6. 1984.   
4. Arhiv RS, Zveza društev slovenskih likovnih umetnikov (SI AS 1286), tehniĉna enota: 
3, Okroţnica št. 1/80, 29. 1. 1980, p. 6. 
5. Arhiv RS, Zveza društev slovenskih likovnih umetnikov (SI AS 1286), tehniĉna enota: 
3, Okroţnica št. 8/81, 8. 5. 1981. 
6. Arhiv RS, Republiški sekretariat za notranje zadeve Socialistiĉne republike Slovenije 
(SI AS 1931), Preverka. 




8. Sodni register, Samoupravni sporazum o zdruţitvi v trajno delovno skupnost 
samostojnih kulturnih delavcev, Ljubljana, april 1982.    
Zakonski predpisi: 
1. Ustava federativne republike Jugoslavije, Poloţaj ĉloveka v zadruţnem delu in druţbena 
lastnina, 10. ĉlen, 1974. 
2. Ustava federativne republike Jugoslavije, Poloţaj ĉloveka v zadruţnem delu in druţbena 
lastnina, 12. ĉlen, 1974. 
3. Ustava federativne republike Jugoslavije, Poloţaj ĉloveka v zadruţnem delu in druţbena 
lastnina, 18. ĉlen, 1974. 
4. Uradni list, Zakon o samostojnih kulturnih delavcih, št. 0100-188/82, 10. 3. 1982. 
Drugo: 
1. Tomaţ Brejc v radijski oddaji Ars humana: Galerija ŠKUC: 40 let. Poskus zgodovinjenja 
štirih desetletij delovanja Galerije ŠKUC na Starem trgu 21 v Ljubljani, 8. 10. 2018. Oddajo 
pripravila Maja Ţvokelj, ostali sodelujoĉi: Marina Grţinić, Tomislav Vignjević, Gregor 
Podnar, Tevţ Logar in Vladimir Vidmar. Zvoĉni posnetek oddaje dostopen na:      
https://ars.rtvslo.si/2018/09/ars-humana-177/ (17. 10. 2018). 
Pogovori:  
 
1. Aleksander Bassin, februar 2018, Ljubljana. 
2. Arne Brejc, februar 2016, Ljubljana.  
3. Tomaţ Brejc, september 2018 (e-pošta). 
4. Tomaţ Gorjup, april 2017, Ljubljana.  
5. Dušan Kirbiš, marec 2017, Ljubljana, atelje.  
6. Marjeta Marinĉiĉ, avgust 2016, Ljubljana. 
7. Matjaţ Poĉivavšek, marec 2017, Ljubljana, atelje.  
8. Duba Sambolec, 2016/2017, Ljubljana, atelje.  
9. Lujo Vodopivec, november 2017, Ljubljana.  
10. Ţarko Vrezec, marec 2018, Ljubljana. 
11. Biljana Tomić, september 2018 (e-pošta). 
 
